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Stellung der dramatiſchen Kunft im 
Zildungsgange der Völker, 


Die dramatiſche Kunſt iſt von allen Künſten diejenige, 
welche am unmittelbarſten die Menſchen ergreift, weil ſie das 
menſchliche Leben in dichteriſcher Läuterung vergegenwärtigt, 
Thaten und Ereigniſſe im Augenblicke des Vollbringens durch 
Menſchen darſtellt, und durch die Macht der Poeſie in dem 
vor uns, wie aus dem Nichts entſtehenden Werke, aus dem 
Schein eine Wahrheit hervortreten läßt, die, wenn die dra— 
matiſche Kunſt in ihrer vollen Kraft und Herrlichkeit entfaltet 
wird, ſo eindringlich werden kann wie die Wirklichkeit. Das 
Drama hebt den Zuſchauer aus dem Druck der äußeren Ge— 
genwart heraus und hemmt ihre Thätigkeit durch die ſchöpfe⸗ 
riſche Kraft einer andern Gegenwärtigkeit in dem vor ihm 
ſich entwickelnden Kunſtwerke, deſſen innere Richtigkeit und na⸗ 
turgemäße Organiſation den Schein im Bewußtſeyn des Zu— 
ſchauers in eine temporaire Realität verwandelt. Je nun 
nach der inneren Kraft des Gebildes, welches die dramatiſche 
Kunſt uns vorführt, nach der Mächtigkeit, womit es voran— 
ſchreitet, wird der Zuſchauer frei von der äußern Wirklichkeit, 
wird ſein Standpunkt nach Außen hin ein neutraler, von dem 
aus er geborgen und ungeſtört ſich dem Kunſtereigniſſe hinge— 
ben kann, das allmälig mit der Macht eines Erlebniſſes auf 
ihn eindringt. Hierin liegt die Anziehungskraft der dramati⸗ 
ſchen Kunſt. f 
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In ihren großartigſten Entwürfen verſetzt das Drama 
den Zuſchauer in eine höhere Lebensſphäre, öffnet ihm eine 
Fernſicht in das unermeßliche Gebiet der, die Menſchheit mit 
der Ewigkeit vermittelnden Ideen, erſchüttert ihn mit erhabe— 
nem Schauer, ruft ſeine Seele wach durch Schreck, durchglüht 
ihn mit Liebe im abgenöthigten Mitleid, warnt, tröſtet und 
beruhigt ihn durch die Offenbarung einer göttlichen Waltung, 
und entläßt ihn erkräftigt wie man, von einer Alpenwande— 
rung zurückgekehrt, freier athmet in der Niederung. Aber 
auch wenn die dramatiſche Kunſt keinen ſo hohen Flug nimmt, 
zaubert ſie uns in einen fremden Zuſtand hinein, enthebt uns 
der auf jedem Menſchen mehr oder minder laſtenden platten 
Wirklichkeit, und ſelbſt in ihrem geringſten Verhältniſſe, als 
unterhaltende Ergötzlichkeit, reizt ſie und lockt uns aus uns 
heraus, weht uns an mit einer andern Lebensſtrömung als 
der, in welcher wir uns befanden. Das erreicht die drama— 
tiſche Kunſt entweder nur mit dem Worte der rein poetiſchen 
Vorſtellung, deren Macht unſer Empfindungsvermögen in 
Schwingung bringt, deren ſinnvolle Bedeutung Gruppen von 
Ideen und Gedanken belebt, die wie gebunden in uns lagen; 
oder ſie gelangt zu unſerm Innern, indem ſie die Sinne feſ— 
ſelt durch eine Symbolik, welche ſie durch Beihülfe anderer 
Künſte geſtaltet, wozu ſie Muſik, Malerei, Plaſtik, Mimik, 
Mechanik ſogar aufbietet. So giebt die dramatiſche Kunſt 
dem Menſchen das Höchſte, Anziehendſte, ſeiner Natur nach 
ihm Verwandteſte — das Leben, den Menſchen, wie er waltet 
in Gutem und Böſem, in Erkenntniß und Irrthum, ſiegend 
und unterliegend, entartet oder ſein Geſchlecht verherrlichend. 
In der menſchlichen Seele iſt kein ſo verborgener Ort, daß 
die dramatiſche Kunſt nicht dahin dringt, kein Geheimniß iſt 
ſo verhüllt, daß ſie es nicht entſchleiert, kein Verhältniß ſo 
verworren, daß ſie es nicht lichtet, kein Verhängniß ſo zer— 
malmend, daß ſie keinen Troſt dafür hätte. 
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Kein Wunder daher, daß zu allen Zeiten, in welchen 
das Schöne zum Bewußtſeyn der Menſchen kommen konnte, 
die dramatiſche Kunſt ſie anzog und feſſelte, daß alle Stände 
vom höchſten bis zum niedrigſten ſich einer Kunſt zuwandten, 
welche in unerſchöpflicher Mannigfaltigkeit für jedes Lebens⸗ 
verhältniß das rechte Wort hat. 

Das Drama bietet uns nicht nur Erſcheinungen, welche 
wie Meteore entſtehen und verſchwinden, ſondern gibt uns 
auch Belehrung und Aufſchluß über das innere und äußere 
Leben der Menſchen, erklart uns in einem augenſcheinlichen 
Beiſpiel eine Lehre, die für alle Zeiten und alle Verhältniſſe 
gilt und die wir nachher ſicher und mit Erfolg in der Wirk— 
lichkeit anwenden. Wir werden oft im äußeren Leben von 
Ereigniſſen überraſcht, die vor unſern Augen ſich zutragen, 
ohne daß wir aus dem, was davon zu Tage gekommen, den 
inneren Zuſammenhang finden können, die für uns alſo zwar 
vollzogene aber unerklärliche Thatſachen ſind, welche die Ge— 
ſchichte oft nur zögernd und mit langen Zwiſchenräumen ent— 
hüllt. Die dramatiſche Kunſt führt uns auch Thatſachen vor, 
die es ſind, weil ſie naturgemäß vor uns geſchehen und de— 
nen wir in ihrem Bereiche Gültigkeit einräumen müſſen, wenn 
die Handlungen, aus denen ſie entſtehen oder die durch ſie 
veranlaßt werden, in Uebereinſtimmung ſind mit den Geſetzen, 
welche wir in der Bezeichnung von „Wahrſcheinlichkeit“ zu— 
ſammenfaſſen. Der Zuſammenhang und die rechte Verſtän— 
digung dieſer Thatſachen und Ereigniſſe wird uns aber nicht 
vorenthalten, die dramatiſche Kunſt kennt kein diplomatiſches 
Stillſchweigen, will Niemand berücken, Niemanden den Weg 
zur Wahrheit verlegen, im Gegentheil, der Zuſchauer wird 
der Vertraute ihres innerſten Geheimniſſes, ſie gewährt Je— 
dem den Mitgenuß der Einſicht in den Schöpfergang ihrer 
Gebilde, ſie zeigt uns gleichſam die Atome, die Urtheilchen, 
aus denen das Schickſal gewoben wird, ſie läßt den Grund— 
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ton erklingen in vieldeutigen Accorden, zerlegt uns die Grund— 
züge der Charaktere, macht uns zum Zeugen der verborgen— 
ſten That, zum Mitwiſſenden der leiſeſten Regung des Ge— 
wiſſens. Die Glieder der galvaniſchen Kette einer That, 
möge ſie ein hiſtoriſches oder nur künſtliches Daſeyn haben, 
welche in der Wirklichkeit durch Menſchenalter getrennt oder 
unter dem Tagesſchutte gewöhnlicher Vorkommniſſe verborgen 
find, bringt die dramatiſche Kunſt in Verbindung mit einan- 
der und läßt den elektriſchen Funken in der Kataſtrophe zu 
Tage gehen; ſomit übertrifft ſie die Wirklichkeit im Nachweis 
des verurſachenden Zuſammenhangs und ſchärft unſer Son— 
derungsvermögen im Auffinden des Weges von einer zur Er— 
ſcheinung kommenden Thatſache zu ihrer verſteckten Entſtehung, 
denn da die dramatiſche Handlung immer in Uebereinſtim— 
mung ſeyn ſoll mit der Natur, ſo bietet ſie fortwährend dem 
Zuſchauer Analogie mit der Wirklichkeit, deutet ihm in ein— 
dringlichen Beiſpielen den inneren Zuſammenhang der äuße— 
ren Realität. Wenn das Drama ſich der ganzen Aufmerk— 
ſamkeit der Zuſchauer bemächtigt durch die Spannung, in welche 
es ihn verſetzt von der Verknüpfung an bis zur Auflöſung 
des Knotens, ſo ſoll es ihm mehr gewähren als Befriedigung 
der Neugierde in der Kataſtrophe des Schluſſes, es ſoll ihm 
Stoff hinterlaſſen zum eigenen Nachdenken, ſeine geiſtige 
Thätigkeit anregen. 

Die dramatiſche Kunſt thut das auch in ihren verſchie— 
denen Gattungen auf verſchiedene Weiſe, ſie greift tief in 
den Grund der Seele oder verſetzt nur die Oberfläche in eine 
ſpielende Bewegung. Die Tragödie zeigt uns den Menſchen 
im Kampfe mit dem Schickſal oder mit den Leidenſchaften 
durch welche er ihm verfällt, ſtellt uns Muſter auf, die es 
darthun, wie er mit Muth, Beharrlichkeit und Selbſtverläug— 
nung ſich über ſein irdiſches Loos erheben kann in der Art, 
wie er es trägt. Das Drama — unferer modernen Bezeich— 
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nung nach — und das Luſtſpiel faſſen die Erſcheinungen des 
Lebens mehr in ihren weltlichen als ewigen Beziehungen auf; 
das ſoll nun, um Kunſtwerke hervorzubringen, in poetiſcher 
Weiſe mit einer über die gemeine Wirklichkeit ſich erhebenden 
Freiheit geſchehen, weil aber die Komödie Stoff und Charak— 
tere aus dem wirklichen Leben nimmt und in der Handlung 
ein Lebensbild geſtaltet, ſo fordert ſie die Urtheilskraft des 
Zuſchauers heraus, der an dem Scheingebilde der Kunſt Klug— 
heit und Zweckmäßigkeit des Benehmens in allen Weltverhält— 
niſſen lernen kann, denn Grundſätze werden im Handeln voll— 
ſtändiger erklärt als die ſcharfſinnigſte Auslegung der weiſe— 
ſten Denkſprüche es vermag. 

Die dramatiſche Handlung wird in Opern und Balletten, 
die als ſelbſtſtändige Kunſtzweige dem modernen Theater an— 
gehören, zur Erſcheinung gebracht in einer Weiſe, die aller— 
dings ſehr eindringlich werden, unſere Theilnahme in hohem 
Grade anregen kann; die dramatiſche Muſik kann uns eben 
ſowohl tief erſchüttern als ein wohlthuendes Behagen in uns 
erregen, mag ſie nun in der Oper die Situationen und die 
Empfindungen der handelnden Perſonen charakteriſiren oder 
im Ballett durch die Plaſtik verkörpert werden, aber beide 
Kunſtformen wenden ſich nur an das Gefühl und heben es 
über die Reflexion hinaus, deshalb hört ihre Wirkſamkeit auf 
mit der Kataſtrophe, mit dem Schluſſe der Handlung, ſie hin— 
terlaſſen zwar Stoff für die Selbſtthätigkeit der Phantaſie 
aber nicht für die der Reflexion, dem zergliedernden Gedan— 
ken erſcheinen ſie als ſymboliſche Formen eines Inhalts, der 
durch ſie mehr ſeinen Umriſſen als ſeiner Weſenheit nach er— 
faßbar wird. Daß das Ballett nur zur dramatiſchen Kunft. 
gerechnet werden kann, wenn es durch gruppirende Plaſtik 
und Mimik eine Handlung darſtellt, verſteht ſich von ſelbſt; 
die individuelle Tanzfertigkeit kann durch Anmuth und beweg— 
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liche Formenſchönheit ergötzen aber keine dramatiſche Bebeu- 
tung erlangen. 2 

Zu allen Zeiten ift die dramatiſche Kunſt, wo fie zum 
Vorſchein kam, ein Element des öffentlichen Lebens geworden. 
Sie iſt darin von allen anderen Künſten verſchieden, daß ſie 
nicht vom Leben abſehen, nicht, ſich ſelbſt genügend, geräufch- 
los in ſich und aus ſich ihr Werk ſchaffen und vollendet hin— 
ſtellen kann. Was die dramatiſche Kunſt in ſolcher Weiſe 
thut, iſt nur die Vorbereitung zu ihrem Werke. Das ge— 
ſchriebene Drama iſt noch nicht das vollendete Kunſtwerk, 
dieſes kann ſich erſt vollſtändig offenbaren in der Darſtellung, 
ohne dieſe iſt es nur ein literariſches Kunſtwerk, das erſt in 
der äußeren Aufführung ſich gegenſtändlich vollzieht, als ein 
außer uns vorhandenes und verkörpertes Leben uns entgegen— 
tritt, denn das bloß geſchriebene Drama gelangt nur zu einer 
Geſtalt in unſerer Vorſtellung, bleibt abhängig von der ge— 
ſtaltenden Kraft unſerer Phantaſie. Die Darſtellbarkeit eines 
dramatiſchen Werks liegt nicht allein in der Berückſichtigung 
äußerer Verhältniſſe, wonach es ſo eingerichtet ſeyn muß, 
daß es auf einer Bühne von Menſchen ausgeführt werden 
kann, ſondern dieſer Zweck iſt nicht ein blos äußerlicher, denn 
durch die Verkörperung außer uns ſoll es erſt zur vollen 
Geltung in uns gelangen. Die Darſtellung des dramatiſchen 
Werks bedingt nämlich auch ſeinen innern Organismus, der 
eine Concentration fordert, in der die Elemente, welche die 
Kataſtrophe hervorbringen, in engeren Kreiſen um den ſie zu— 
letzt in ſich aufnehmenden Mittelpunkt gravitiren, als das in 
anderen poetiſchen Darſtellungsformen der Fall iſt. Der dra— 
matiſche Organismus leiſtet Verzicht auf alle beſchreibende 
und erörternde Ausführlichkeit in Beweggründen und Eharaf- 
teren, welche vervollſtändigt werden und erſt zu voller Klar— 
beit kommen in der individualiſirenden Verkörperung. Daher 
iſt die Darſtellung der letzte und nothwendige Proceß, in 
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welchem ein dramatiſches Werk zu vollem Leben kommt, in 
voller Betonung feine Harmonie erklingen läßt, fein Farben- 
verhältniß in vollem Lichte zur Erſcheinung bringt, alſo ganz 
als Kunſtwerk heraustritt. Wie der Stoff des Drama's der 
reichſte und mannigfaltigſte, der unerſchöpflichſte iſt: das Le— 
ben, der Menſch in ſeinem äußeren und inneren Wirken, wie 
deshalb der Dichter nach der Fülle und dem Wechſel der 
fortſchreitenden Handlung mehrere Gattungsformen der Poeſie 
verwenden kann, um die Macht der Rede zu beleben, ſo 
kann er auch andere Künſte zuziehen, um das dramatiſche 
Werk in der Darſtellung zur eindringlichſten Erſcheinung zu 
bringen. 

Wenn mit der Darſtellung des Drama's allerdings die 
Möglichkeit gegeben wird, daß es als Kunſtwerk hervortreten 
kann, ſo fehlt ihm doch noch ein Moment, um ſich als Tota— 
lität vollziehen zu können, um in ſeinem ganzen Umfange als 
geſchloſſenes Ganzes zur Anſchauung zu kommen. Das Drama 
iſt nämlich nicht ein plaſtiſches Werk, deſſen Theile ſich alle 
gleichzeitig darſtellen, ſondern es iſt ein bewegliches Kunſt— 
werk, in welchem ein Theil ſich aus dem andern entwickelt, 
ſo daß das Hervorgebrachte nur ſich darſtellen kann, wenn 
das Hervorbringende zurückgetreten iſt. Wenn aber die nicht 
mehr ſichtbar gegenwärtigen Theile, oder die geſpielten Sees 
nen des Drama's, völlig getilgt oder abgeſtorben wären, ſo 
würde es nur einen immer ſich erneuenden beweglichen Punkt 
darbieten und kein Organismus, kein gegliedertes Ganzes ſeyn 
können. Wodurch wächst nun das allmälig ſich aufrollende, 
in einer Zeitfolge vorübergehende, ſtets nur in einzelnen 
Theilen gegenwärtige und ſichtbare Drama zu einem Ganzen 
heran? Offenbar nur dadurch, daß die verſchwundenen und 
nicht mehr ſichtbaren Theile deſſelben gegenwärtig ſind in dem 
Bewußtſeyn der Zuſchauer, denen daher der eben ſichtbar ge— 
genwärtige Theil des Drama's nicht als etwas Vereinzeltes, 
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ſondern als Glied eines Ganzen erſcheint. Das Drama 
verlangt alſo Zuſchauer, denn wenn es nur in der Darſtel— 
lung als vollendetes Kunſtwerk zur Erſcheinung kommen kann, 
ſo kann es nur in dem Bewußtſeyn der Zuſchauer als orga— 
niſches Ganzes ſich vollziehen. Der Zuſchauer iſt zwar Außer- 
lich paſſiv, er nimmt nicht perſönlich Theil an der dramati⸗ 
ſchen Handlung, aber innerlich muß er entſchieden Antheil 
nehmen, weil in ſeinem Bewußtſeyn das Kunſtwerk erſt die 
Beſtätigung ſeines Daſeyns empfangen ſoll. Ohne Zuſchauer 
bleibt das dramatiſche Kunſtwerk ohne Zweck, kommt ſelbſt in 
der Darſtellung nicht zur vollen Totalität, iſt nur vorhanden 
wie eine Statue im Dunkeln, denn das Bewußtſeyn des Zu⸗ 
ſchauers iſt dem Drama ſo nothwendig wie der Statue das 
Licht, wie dieſe, kann es nur darin als Kunſtwerk erkannt 
werden. Ob nun ein Zuſchauer oder mehrere gegenwärtig 
ſind, entſcheidet an und für ſich nicht, immer aber nimmt das 
Drama Zuſchauer an, vor denen die ſichtbaren Handlungen 
häufig ohne Worte vollzogen werden, ſo wie in den Mono— 
logen die auftretenden Perſonen laut denken, um von Zuhö— 
rern vernommen zu werden, während im Epos, ſey es nun 
eigentliches Heldengedicht oder Roman, Alles was die han— 
delnden Perſonen thun, ſo wie auch meiſt ihre Empfindungen 
und Anſichten, wenn ſie nicht vor Andern laut geäußert wer— 
den, erzählend berichtet ſind. Daher auch iſt die Wirkung 
der dramatiſchen Kunſt ſo unmittelbar, ſtark und überwälti— 
gend, weil ſie eine Wechſelbeziehung ſetzt zwiſchen der in der 
Gegenwart ſich vollziehenden dramatiſchen Handlung und den 
gegenwärtigen Zuſchauern, daher iſt ihr Einfluß ſo groß auf 
Meinung, Lebensanſicht und Geſittung der Zuſchauer, und 
daher nimmt ſie einen wichtigen Platz ein im Bildungsgange 
der Völker, denn ſie gehört nothwendig dem öffentlichen Leben 
an, will in dieſem und für dieſes thätig ſeyn. In Griechen⸗ 
land entkeimte die dramatiſche Kunſt der Religion, diente zuerſt 
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zur Verherrlichung der Götter, ihrer Macht und ihrer Tha— 
ten, um allmälig ſich über das ganze Leben zu verbreiten, 
und im chriſtlichen Weſten kam ſie wiederum zum Vorſchein 
Hals Dienerin der Kirche, um die Myſterien und das Mythiſche 
der chriſtlichen Religion dem Volke zu verſinnlichen, wurde 
dann im weltlichen Leben ſich ſelbſt Zweck, erhob ſich als freie 
Kunſt und hat eben ſowohl einen erhebenden und läuternden 
als auch verwirrenden und verderblichen Einfluß geäußert, 
deſſen Bedeutung aber nie verkannt worden iſt, noch wird. 
Weil alſo das Drama ſeiner Natur und ſeinem Zweck 
nach der Oeffentlichkeit bedarf und in ihr erſt ſeine Lebens— 
blüthe entfalten kann, ſo hat es auch der politiſchen Beauf— 
ſichtigung des Staats nicht entgehen können. Es wurde einer 
negativen Cenſur unterworfen lange vorher, ehe eine Preſſe 
beſtand und zwar aus dem Grunde, weil das Drama der 
Natur ſeiner Mittheilungsweiſe nach gewiſſermaßen wie eine 
Preſſe wirkte, dens in Athen zum Beiſpiel konnten in dem 
großen Theater unter der Akropolis dreißig Tauſend Zuſchauer 
Platz finden, und ſomit wurden die auf der Bühne ausge— 
ſprochenen Ideen und Anſichten wie mit einem Schlage faſt 
der ganzen Bevölkerung kund gegeben. In Athen auch ver— 
anlaßte die zügelloſe Satyre in den Ariſtophaniſchen Komödien, 
deren Geißelhiebe Götter und Menſchen trafen, ein Geſetz, 
welches wenigſtens die Letzteren ſchützen wollte, denn es un— 
terſagte, lebende Perſonen in nachahmenden Masken oder mit 
ihrem wirklichen Namen auf die Bühne zu bringen, und er— 
theilte Jedem, der von der Bühne herab beleidigt worden 
war, die Befugniß einer gerichtlichen Klage. Das geſchah 
etwas über 400 Jahre vor Chriſti Geburt und Aehnliches, 
nur in noch umfaſſenderer Art, iſt in den zweitauſend Jahr— 
hunderten, während welcher wir, mehr oder weniger vollſtän— 
dig, eine Geſchichte des Theaters kennen, öfter vorgekommen, 
als irgend Jemand es zu ſagen vermöchte. Es beweist aber 
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auf ſchlagende Weiſe die große Macht der dramatiſchen Kunſt 
in ihrer öffentlichen Ausübung. 

Dieſe Macht des Theaters im Hohen wie im Geringen, 
im Guten wie im Böſen, iſt in unſerer Zeit nicht viel ge- 
ringer, wenn man nämlich die dramatiſche Kunſt in ihrer 
eigentlichen Bedeutung erhalten will. Wir haben nicht ſolche 
rieſenhafte Schauſpielhäuſer wie in Griechenland und Rom, 
aber wir haben in großen Städten mehrere, und wenn in 
unſeren Hoftheatern das eigentliche Volk den geringſten Theil 
der Zuſchauer ſendet, ſo hat man an manchen Orten Volks— 
theater, die freilich nur darauf ausgehen, durch geringe Ein— 
trittspreiſe viele Zuſchauer anzulocken und viel Geld zu 
machen. Dazu kommt, daß in unſeren Theatern jeden Abend, 
in den antiken aber nur zu gewiſſen Jahreszeiten geſpielt 
wurde. Das heutige Theater kann alſo in Beziehung auf 
ſeinen Zuſchauerkreis ganz gewiß eine große öffentliche Macht 
ſeyn und bleiben. Es iſt daher ohne Zweifel eine dringende 
Pflicht, dafür zu ſorgen, daß das Theater ein würdiges Ele— 
ment unſeres öffentlichen Lebens ſeyn kann. Das wird aber 
nur geſchehen durch Erhaltung der dramatiſchen Kunſt. Nun 
hat aber in unſeren Theatern eine Induſtrie ſich eingedrängt, 
welche ſich der dramatiſchen Kunſtformen bedient, um der 
Neugierde um jeden Preis Unterhaltung zu gewähren, faſt 
in der Art wie im Mittelalter der Jahrmarkt ſeine Buden 
an die Kirche lehnte, um an den Gläubigen ſichere Kunden 
zu bekommen. Aber man ließ doch damals die gemeine In— 
duſtrie nicht in den Tempel dringen, wenigſtens nicht offen 
und unmittelbar das Heilige antaſten. Freilich muß man in 
unſeren Tagen auch das Heilige bezahlen; man mußte es 
eigentlich immer, ſeine Prieſter opferten nie umſonſt. Wenn 
nun auch in gewiſſem Sinne Alles ſeine Induſtrie haben 
kann, auch Wiſſenſchaft und Kunſt, ſo möge man wenigſtens 
trachten, durch dieſe Induſtrie ein Aſyl zu gewinnen, in wel— 
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chem die ächte Kunſt frei und geborgen walten kann und 
vielleicht beweiſen, daß grade ſie die beſte Induſtrie iſt. Es 
iſt nämlich durchaus nicht zu tadeln, daß man ſich der drama— 
tiſchen Kunſt bedient, um Unterhaltung zu gewähren, aber 
wenn man nicht in größeren Entwürfen ihre höhere Weihe 
auch erhält, fo wird ſie die verjüngende Kraft verlieren und- 
in der bloßen Unterhaltung geiſtlos werden. Wenn die Genre— 
bilder nicht gedacht, entworfen und ausgeführt werden unter 
dem Einfluſſe des idealen Strebens der Hiſtorienmalerei, 
werden fie allmälig zu bloßen Stilllebensſchilderungen herab— 
ſinken. Wenn das Theater die höhere dramatiſche Kunſt 
verläugnet und die Fähigkeit einbüßt, ihre Werke auf ſolche 
Weiſe zur Erſcheinung zu bringen, daß ſie die Zuſchauer er— 
greifen und auf ihren Standpunkt erheben können, ſo verſiegt 
die Quelle, aus der allein es die geiſtige Kraft ſchöpfen 
kann, die unentbehrlich iſt, auch nur um das Vergnügen ge— 
nußreich zu würzen. Das Leben kann dem Theater nur 
Stoff ſeyn, um dieſen Stoff ſchöpferiſch zu geſtalten, muß der 
Geiſt ihn beherrſchen, und das kann er nur, wenn er ſich 
erhebt zu der Idee der Kunſt als einer vergeiſtigenden Macht, 
welche das Endliche mit dem Ewigen in der Art vermittelt, 
daß ſie in den Erſcheinungen des Lebens, wie die Bühne ſie 
darſtellt, die höhere Natur des Menſchen nicht untergehen 
läßt, ſie aufrecht erhält in der Idee, auch wo ſie in den In— 
dividuen als untergegangen gezeigt werden muß, denn ſelbſt 
das loſeſte Poſſenſpiel kann als Verkehrung der Idee des 
Sittlich⸗Schönen dieſes zum Bewußtſeyn bringen im Zuſchauer, 
der ja auch nur darum das Häßliche als ſolches empfindet, 
weil durch deſſen Anblick die Idee des Schönen in ihm thätig 
wird. Um aber durch dieſes Spiel der Gegenſätze in den 
Gebilden der dramatiſchen Kunſt die Wechſelbeziehung zwiſchen 
der Bühne und dem Zuſchauer lebendig zu erhalten und da— 
durch Beide für einander zu gewinnen, muß der für die 
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Bühne ſchaffende Geiſt einen Standpunkt einnehmen, auf dem 
er ſich von der platten Wirklichkeit frei machen kann, um ſie 
zu vergeiſtigen, das heißt, um mit dem Schein ihrer körper— 
lichen Realität die geiſtigen Kräfte, durch welche ſie geworden 
iſt, zum Bewußtſeyn zu bringen. Durch die bloße Repro— 
duction der körperlichen Realität auf der Bühne, alſo durch 
die reine Wiederholung des wirklich Vorhandenen wird der 
Zuſchauer herabgedrückt in den Zuſtand des theilnahmloſen 
Anblicks, ſeine Augen ſehen und ſeine Ohren vernehmen Et— 
was, das die geiſtige Selbſtthätigkeit in ihm nicht anregt, 
und ſomit geht die eine Hälfte der Wirkſamkeit der Bühnen— 
kunſt verloren, welche nur im Bewußtſeyn der Zuſchauer 
lebendig werden kann. Das Ereigniß auf der Bühne ſoll 
die Schale ſeyn für einen Kern, deſſen Würze nicht verloren 
iſt mit der Bekanntſchaft des Ereigniſſes. Der Zuſchauer 
ſoll es erfahren als etwas Neues in dem Sinne, daß deſſen 
geiſtiger Bedeutung immer neue Seiten abgewonnen werden 
können, wozu eine geiſtvolle Darſtellung ihm verhelfen ſoll, 
deren Belebung einen eigenen Ideengang in ihm anregt. 
Wenn aber das, was auf der Bühne geſchieht, ſich vollkom— 
men verſtändigt durch die Aufdeckung des mechaniſchen Zu— 
ſammenhanges der gruppirten Begebenheiten, ſo iſt die 
Spannkraft erſchöpft mit der Befriedigung der Neugierde, 
wie der Reiz eines Räthſels getilgt wird mit der Auflöſung. 
Wenn der Inhalt des Drama's mit dem Exeigniſſe erſchöpft 
iſt, wenn es nur die Neugierde ſpannt, ſo erregt es leicht 
Ungeduld wenn es irgend Umwege einſchlägt, dem ungedul— 
digen Zuſchauer erſcheint jede Motivirung des Ereigniſſes, 
jede Rechtfertigung der Charaktere als unnöthiger Aufenthalt, 
man eilt, um zum Ende zu kommen, alle Worte erſcheinen 
überflüſſig, welche über die unentbehrlichſte Erklärung der 
Handlung hinausgehen, und in dieſem Rennen und Jagen 
geht auch die Darſtellungskunſt verloren. Auf dieſe Weiſe 
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iſt es leicht erklärlich, wenn die Oper einen immer größeren 
Einfluß übt, denn ſie wendet ſich hauptſächlich nur an das 
Gefühl und ihr muſikaliſcher Inhalt beſchäftigt die Aufmerk— 
ſamkeit hinlänglich, auch wenn in ihr die dramatiſche Idee 
ſich nicht klar verſtändigt. 

Wie ſoll man nun in unſern Theatern die Unterhaltung 
aufbeſſern, ſie geiſtiger geſtalten, um allmälig Geſchmack und 
Begeiſterung einzuflößen für ächte dramatiſche Kunſt? Das 
geht nicht ſo leicht und ſo glatt wie Manche in einem wohl— 
gemeinten dramaturgiſchen Eifer glauben, denn es handelt 
ſich nicht nur darum, den Zuſchauern die Kunſt wiederzubrin— 
gen, ſondern auch der Kunſt Zuſchauer zu verſchaffen. Wenn 
auch in dieſer Angelegenheit die vielregierten Deutſchen hin— 
aufblicken zu ihren Regierungen, die ſie ja ohnedies an die 
Rolle paſſiver Zuſchauer gewöhnt haben, ſo iſt das natürlich, 
ſchon der Gewohnheit wegen. Die Regierungen ſind in die— 
ſem Gegenſtande ſchon dadurch von Belang, daß ſie, oder 
doch wenigſtens die Höfe Inhaber ſind von den bedeutendſten 
Theatern, von denen aus der Anſtoß gegeben werden müßte. 
Die Höfe können ſchon dadurch viel thun, wenn ſie wenig— 
ſtens am Geſchmackvollen Vergnügen finden und erlauben 
wollen, daß man geſchmackloſe Unterhaltung zurückweist. 
Vielleicht könnten ſie auch Geld hergeben, aber nicht für die 
äußere Ausſtattung, ſondern für die innere, nicht fuͤr ſchöne 
Kleider, ſondern für gute Künſtler, welche ihre Hüllen ver— 
geſſen machen. Vielleicht könnten ſie eine verlorne Summe 
hergeben, einen fond perdu, um dem Capttalſtock der drama— 
tiſchen Kunſt auf die Beine zu helfen, wobei ſie aber nicht 
vergeſſen dürften, daß Intendanz — da nun einmal ein Büh— 

nenvorſtand mit einem lätino-galliſchen Worte bezeichnet wer— 
den ſoll — hergeleitet iſt von dem lateiniſchen intendere 
(verſtehen), und daß ein Theater wie jede andere Anſtalt 
mit vollſtändiger Sachkenntniß und mit Einſicht verwaltet 
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werden muß, wenn nicht jeder Verſuch verloren gehen fol. 
Ein Paar deutſche Höfe haben einen guten Willen, die dra— 
matiſche Kunſt aufrecht zu erhalten, und Manches iſt dort 
auch beſſer als anderswo; vielleicht iſt der Erfolg nur des— 
wegen nicht vollſtändiger, weil man viele Rückſichten beob— 
achten zu müſſen glaubt, vielleicht mehr, als der Hof ſelbſt 
wünſcht, und deshalb die volle Entfaltung der Kunſt auf 
mancherlei Hinderniſſe ſtößt. Die Hauptſache ſoll aber ge— 
ſchehen für das Publikum durch das Publikum — wofür wir 
beiläufig geſagt, nicht einmal ein deutſches Wort haben. 
Nun hört man oft und viel ſagen, man könne ein Publikum 
heranziehen und es durch die Kunſt auf einen höhern Kunſt— 
ſtandpunkt erheben. Allerdings, das muß jede Kunſt thun, 
wenn ſie nicht vom Publikum herabgezogen werden ſoll, denn 
dieſes muß zur Kunſt hinaufblicken und ſie darf ſich nicht 
in der Menge gemein machen, wenn ſie nicht „die Gemeine 
„werden will für Alle.“ Die Theorie davon iſt leicht her— 
zuſtellen, aber die Praxis iſt herbe genug. Darin wird mir 
namentlich derjenige beiſtimmen, der es mit angeſehen hat, 
wie der würdige Macready in London für dieſe Sache ge— 
rungen hat. Es ſey erlaubt, mit einigen Worten dies Bei— 
ſpiel herauszuheben, weil es die Sache erläutert und vor 
Kurzem der Verſuch ſtattfand. 

Ein eben ſo vortrefflicher Schauſpieler als einſichtsvoller 
Bühnenleiter, voll des Geiſtes vom Beſten, was die drama— 
tiſche Kunſt in ſeiner Nation hervorgebracht, widmete Ma— 
cready ſeine Zeit, ſeine Kräfte, ſeine Kunſt dem Verſuche, 
für die höhere dramatiſche Kunſt ein Publikum zu verſammeln, 
das, ich möchte ſagen, eine treue Kunſtgemeinde werden ſollte, 
aus der durch eine zu hoffende Propaganda ein regelmäßig 
und hinreichend beiſteuerndes Publikum hervorgehen konnte. 
Die endliche Einträglichkeit des Unternehmens mußte in Aus— 
ſicht ſtehen, weil man heutzutage nicht verfahren kann wie 


ne BE 


ehedem in Athen, wo man die Koſten für große dramatiſche 
Vorſtellungen durch Umlage auf die reichſten Bürger auf— 
brachte. Und doch that Macready etwas Aehnliches. Er 
hatte nämlich Freunde, welche mit ihm die Hebung der dra— 
matiſchen Kunſt als ein verdienſtliches Unternehmen betrach— 
teten, und dieſe waren ächte Sterling-Freunde, welche dem 
Plane des edeln Künſtlers nicht nur Beifall, ſondern auch 
Banknoten ſpendeten. Die Opfer Macready's und ſeiner 
Freunde wurden indeſſen vergebens gebracht. Die Kunſtge— 
meinde wurde nicht zahlreich, machte weder Agitation noch 
Propaganda, ſondern lichtete ſich allmälig geräuſchlos, und 
ſo mißlang der Verſuch zweimal. Vielleicht war er nicht in 
allen Punkten ganz richtig angeſtellt. Man brachte Shakes— 
peare zu oft, und wiewohl ſeine Werke in ihrer Ueberfülle 
an Ideen und Stoffen geradezu eine Welt darbieten, fo iſt 
dieſe der Jetztwelt nicht immer beim erſten Anſchlag zugäng— 
lich, die Sprache, ſo kräftig und melodiſch ſie iſt, wird, von 
der Bühne herab geſprochen, den Engländern auffällig, was 
man in den Ueberſetzungen nicht ſo empfindet, wiewohl die 
deutſchen Ueberſetzungen auf der Bühne auch für den Schau— 
ſpieler ſchwer zu bewältigen ſind. Dann war die Sache in 
engliſcher Weiſe nicht hinlänglich patroniſirt, um eine Reform 
durchzuſetzen, welche ſich Platz machen konnte. Der einfluß— 
reichſte Theil der höheren Geſellſchaft Englands iſt nur wäh— 
rend der kurzen Sommerſaiſon in London und während dieſer 
Zeit ſogar konnte man weder den Hof noch die den Ton an— 
gebenden Tageslöwen aus der Italiäniſchen Oper locken, wo 
ſie von Donizetti und den welſchen Tonkünſtlern gefeſſelt 
wurden. Die höhere Mittelklaſſe in London beſteht aus Ge— 
ſchäftsmännern, welche den ganzen Tag über ſcharf arbeiten, 
die ſchon ihre Tagesordnung etwas ändern müſſen, um zum 
Aufziehen des Vorhangs in's Theater zu kommen, dort aber 
fanden, daß um Shakespeare in ſeinem Ideengange zu folgen, 
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ihnen eine zu ſtark geſpannte Aufmerkſamkeit zugemuthet 
werde, und daß ſie keine Zeit hätten, um ſich auf den Stand— 
punkt hinauf zu doctriniren, von dem aus der Genuß beginnt. 

Aehnliche Hinderniſſe ſtellen ſich einem ſolchen Verſuche 
auch in Deutſchland entgegen, denn wenn er ohne Zweifel 
auf eine andere Art gemacht werden muß, ſo bleibt immer 
die Hauptſache, daß man ein Publikum vor ſich hat, das 
daran gewöhnt worden iſt, im Theater nur Ergötzlichkeit und 
Zerſtreuung zu ſuchen, das, wie man höhere Ideen anregt, 
die, um veranſchaulicht zu werden, dem Zuſchauer etwas gei— 
ſtige Selbſtthätigkeit zumuthet, gleich proteſtirt mit dem ſchreck— 
lichen Worte: „Langweilig!“ Dieſe Abweiſung iſt nur zu 
oft wohl begründet, weil es ſchwer geworden iſt, einen genü— 
genden Kreis von Künſtlern zu vereinen, um das Gute gut 
darzuſtellen, und ohne ſolche Kräfte wird ein klaſſiſches Re— 
pertoire grade am langweiligſten, weil dann nicht die Bedeu— 
tung der Stücke, ſondern die Unzulänglichkeit der Darſtellung 
zum Vorſchein kommt. Damit wird man dem Publikum eine 
recht gründliche Scheu einflößen und es in dem Verdacht be— 
ſtärken, daß die Bühne ſich nicht mehr zu höheren Kunſtent— 
würfen erheben könne, ſondern nur in leichten Skizzen eine 
flüchtige Unterhaltung zu gewähren vermöge. Will man das 
Publikum gewinnen für das Beſſere, fo muß man dieſes auch 
als ſolches vollſtändig zur Erſcheinung bringen können, ſonſt 
erhebt ſich nur eine feierliche und erhabene Langeweile, 
deren Ergebniß für die Darſteller wie für die Zuſchauer eine 
gegenſeitige Muthloſigkeit wird, in der man ſtatt vorwärts 
zu kommen Rückſchritte macht. Es kann nicht helfen, einen 
Sprung machen zu wollen, den man zurückmachen muß, wenn 
man nicht die Mittel hat, um ſich auf dem erreichten Stand— 
punkte zu behaupten, oder was damit gleichbedeutend iſt, 
wenn Einzelne hinüber kommen, die durch eine Kluft von 
den Uebrigen getrennt ſind, ohne das Ganze nach ſich ziehen 
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zu können. Nur der Genius iſt allgewaltig in der Kunft 
wie im Leben, und wenn er ſich verkörpert in einem Sterb— 
lichen, ſo ſchafft dieſer was er braucht, wie große Kriegs— 
geiſter den Krieg ſchufen, ſo lange er noch von einzelnen 
Standpunkten aus herbeigeführt werden konnte, und Heere 
beinahe aus dem Boden herausſtampften. Ein ſolcher Ge— 
nius in der deutſchen Schauſpielkunſt war ohne Zweifel Schröder, 
zum Theil wohl auch Iffland, der jedenfalls ein mächtiges 
Talent war mit beinahe genialem Einfluß auf ſeine Umge— 
bungen; Hamburg, Mannheim und Berlin waren Zeugen 
ihrer in weiten Kreiſen fruchtbringenden Wirkſamkeit, die noch 
lange nach ihrem Tode nachhallte. Das Talent kann durch 
die ihm inwohnende ſchöpferiſche Kraft auch Höhepunkte in 
der Kunſt erreichen, aber mehr nur für ſich, deshalb ſtrebt es 
darnach, ſich zu iſoliren, ſeine Errungenſchaft für ſich zuſam— 
menzuhalten, beachtet die Umgebungen nur ſo weit es ſie für 
ſich braucht; ein bedeutendes Talent wird zwar immer als 
Muſter und Vorbild unbewußt auf ſeine Umgebungen wir— 
ken, gewöhnlich aber nur, wenn es mit mehreren Ebenbürti— 
gen ſich vereint, das Ganze mit ſich erheben können. Ge— 
niale Künſtler waren zu allen Zeiten und in allen Zweigen 
der Kunſt ſeltene Erſcheinungen, welche kommen, wenn es 
Gottes Wille iſt. Für geniale Schauſpieler kann man wei— 
ter nichts thun, als das Theater erhalten, alles Andere thun 
ſie ſelbſt. Talent aber giebt es zu allen Zeiten hinlänglich, 
wenn man es zu erkennen, das Bewußtſeyn davon zu wecken 
und es auszubilden verſteht. Das Genie bricht ſich ſelbſt die 
Bahn, aber dem Talent muß man die Wege bereiten, es 
nähren und pflegen bis es zum vollen Bewußtſeyn gekommen 
iſt, um fortan in freier Selbſtthätigkeit ſich zu entwickeln. So 
kann auch das Talent einen hohen Grad von Meiſterſchaft 
erreichen und ein Verein von Talenten kann, richtig geleitet 
und zweckmäßig unterſtützt, der höheren Kunſt die Wege be— 
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reiten. Andeutungen über die Art, wie das geſchehen kann, 
finden ſpäter eine ſchickliche Stelle. Hier wollen wir nur 
darauf aufmerkſam machen, daß es gerathen ſcheint, mit dem 
anzufangen, was zu erreichen iſt. Ohne ungeheure Anſtren— 
gung, durch bloße Geſchicklichkeit und einſichtsvollere Verwen— 
dung der vorhandenen Kräfte wird das, was jetzt vor dem 
Publikum durchzuſetzen, wofür ſeine Theilnahme zu erlangen 
iſt, einer merklichen Steigerung fähig. Es giebt genug Schau— 
ſpiele der verſchiedenen Gattungen, die, ohne Meiſterwerke zu 
ſeyn, durch Inhalt, Situationen, Charaktere oder auch nur 
Rollen ſo darſtellbar und belebt werden können, daß ſie einem 
Publikum, wie es jetzt in den meiſten deutſchen Theatern vor— 
handen iſt, wenigſtens Unterhaltung gewähren können. Man 
wird darſtellbare Originalſchauſpiele, die auf der Bühne zur 
vollen Geltung gelangen können, bekommen, wenn die Verfaſ— 
ſer die vorhandenen Kräfte im Auge behalten, Situationen 
und Charaktere für ſie erfinden, welche im Bereiche ihrer 
Leiſtungsfähigkeit liegen. Das thun einzelne deutſche Büh— 
nendichter, und meiſt mit gutem Erfolg. Man kann manche 
ältere Stücke durch zweckmäßige Bearbeitung zeitgemäß ma— 
chen. Sind auf dieſe Art nicht ſogleich Originalſtücke in hin— 
reichender Zahl zu beſchaffen, ſo kann man das Pariſer Re— 
pertoire zu Hülfe nehmen, das eine Verſorgungsanſtalt für 
die Theater in Deutſchland geworden iſt. Warum das nicht 
benutzen, wenn es auf geiſtige Art geſchieht? Es giebt Büh— 
nenſpiele in fremder Sprache, denen man durch eine Ueber— 
ſetzung ihre Bedeutung und Wirkſamkeit auf der deutſchen 
Bühne erhalten kann. Das iſt der Fall mit allen Stücken, 
in denen Situationen und Charaktere ſo allgemein gehalten 
ſind, daß ſie auch ohne die beſondere nationelle Färbung zur 
Geltung kommen können. Der Ueberſetzer muß aber die 
fremde Sprache nicht nur der Wortbedeutung, ſondern auch 
dem Geiſte nach verſtehen, muß die nationale Eigenthümlich— 
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keit, ſogar die örtliche Beſonderheit kennen, wonach Manches 
oft einen ganz anderen Sinn hat als die Worte, ihrer all— 
gemeinen Bedeutung nach, verkünden, muß wiſſen, daß es 
Redensarten und Wortwendungen giebt, die man gar nicht 
überſetzen und auch nicht auslaſſen kann ohne ein Loch in 
den Dialog zu machen, für die man alſo etwas erfinden und 
einfügen muß. Dann muß er auch Deutſch verſtehen, näm— 
lich die deutſche Büh nenſprache, wie fie im Munde des Schau— 
ſpielers Leben, Kraft und Schmiegſamkeit haben kann, denn 
der Dialog ſoll geſprochen werden, muß Klang und Tonfall 
haben, langathmige Sätze, vielſylbige Worte, Ziſchlaute müſ— 
ſen möglichſt vermieden ſeyn, er muß von all dieſem Unrath 
der Rede gereinigt ſeyn, außer wenn etwa damit eine ko— 
miſche Wirkung erzielt werden ſoll wie mit dem Stolpern 
oder Stottern. Aber darauf wird keine Rückſicht genommen. 
Wie bei den Pfennigüberſetzungen in den Anhängſel-Roma— 
nen der Tageblätter, wo es nur darauf ankommt, daß der 
Leſer möglichſt ſchnell und unglaublichſt wohlfeil die ſchauder— 
haften Begebenheiten erfährt, gleichviel in welcher zerknitter— 
ten Makulaturſprache, ſchmieren manche, in der That die mei— 
ſten Ueberſetzer von Bühnenſtücken das Erſte beſte hin was 
halbwegs den Sinn des Originals, oft auch gar keinen giebt, 
ſtopfen dem Schauſpieler zungenlähmende Reden in den Mund, 
die er nur wie mit einem Anlauf, ſtoßweiſe und ächtzend her— 
auspreſſen kann, machen ihm damit jeden feinen und charak— 
teriſirenden Accent faſt unmöglich, ſchieben plump Licht und 
Schatten durch einander, verwiſchen das Farbenſpiel des 
Styls, in dem oft die Charaktere ihren letzten Ausdruck be— 
kommen, und ſolche erbärmliche Abklatſchen von oft ganz guten 
Originalen werden dem Publikum aufgetiſcht auch von ſolchen 
Bühnenverwaltungen, die Intendanzen genannt werden, und 
nachher verwundert man ſich ganz naiv über den geringen 
Erfolg. Es giebt gute, oder wenigſtens brauchbare und wirk— 
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ſame Bühnenſtücke, die gar nicht übertragen werden können, 
die auch in der richtigſten Ueberſetzung geradezu zerbrödeln, 
die aber ſehr wirkſam ſind, wenn ſie mit Benutzung der 
Hauptideen und Situationen des Originals in deutſcher Ge— 
ſtalt neugeſchaffen werden. Für das Alles kann man überall 
und zu jeder Zeit ſorgen, und wo es nicht geſchieht, fällt 
alle Schuld auf die Bühnenverwaltung, der es entweder an 
gutem Willen und Fleiß oder an Einſicht fehlen muß wenn 
ſie das Schlechte zur Aufführung bringt und es nicht ver— 
ſteht, die Kräfte zu beleben durch welche das Beſſere erlangt 
werden kann. Sorgfältige, gut eingeführte und dadurch an— 
regende und ſchwunghafte Darſtellungen kann man auch er— 
reichen, wenn man eine Regie beſtellt, welche auf mehr ſieht 
als den äußeren Zuſammenhang des Scenenganges. Es muß 
dafür geſorgt werden, daß die Idee des Stücks herausgeho— 
ben werde und zur Anſchauung komme. Man kann, wenn 
man will, das Bühnenweſen aus dem Schlendrian heraus— 
heben, kann die beſſeren Kräfte beleben, die Theilnahme des 
Publikums wiedergewinnen und ſo allmälig eine Stufe er— 
reichen, von der aus man mit Erfolg dramatiſche Kunſtwerke 
ſo zur Darſtellung bringt, daß ihr geiſtiges Leben in Fluß 
kommt, denn das iſt nothwendig, wenn ſie Intereſſe erregen 
ſollen; bei einer blos formellen Darſtellung bleibt auch ein 
dramatiſches Meiſterwerk auf der Bühne kalt und ſtumm. 

Millionen werden jährlich in Deutſchland für Theater 
ausgegeben und kaum erreicht man damit, dem Publikum nur 
eine geiſtvolle Unterhaltung gewähren zu können. Das wird 
man nur erreichen, wenn man ernſtlich darnach ſtrebt, den 
Sinn für die höhere dramatiſche Kunſt zu beleben, wenn man 
wenigſtens das thut, was Einſicht und Fleiß zu leiſten ver- 
mögen, das Vorhandene beſſer benützt, die Kräfte richtig ver- 
wendet, die, auf den rechten Weg gebracht, auch für das beſ— 
ſere thätig werden können. 
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Unter ſolchen Umſtänden iſt wohl eine Schrift nicht über— 
flüſſig, welche ſich zur Aufgabe macht, der aufwachſenden Ge— 
neration zu zeigen, was die dramatiſche Kunſt iſt und was fie 
bereits geleiſtet hat. Wir wollen daher ſo einfach, klar und 
gemeinfaßlich als möglich die Natur und Bedeutung dieſer 
Kunſt entwickeln, die Regel erklären, nach welcher ſie ihre 
Werke baut und geſtaltet, damit ſie das Leben vergeiſtigt vor 
uns hinzaubern und dann in einem überſichtlichen Bilde die 
Geſchichte der dramatiſchen Kunſt mittheilen von ihrer erſten 
Entftebung an bis auf unſere Zeit. Letzteres iſt unſer Haupt— 
zweck, die Theorie der Kunſt behandeln wir Anfangs nur ſo 
weit ihr Verſtändniß unerläßlich iſt, um die Kunſtgeſchichte 
richtig auffaſſen zu können, und vervollſtändigen die Theorie, 
die ohnedies in der Zeitfolge manche Abänderungen erlitten 
hat, in der Erklärung einzelner hervorragender Werke der 
Völker und Zeiten, in denen die dramatiſche Kunſt geblüht hat. 

Da die dramatiſche Kunſt immer das Leben vergegen— 
wärtigt, wenn auch geläutert und vergeiſtigt, ſo doch immer 
in einer formellen Wirklichkeit, ſo iſt das Studium der dra— 
matiſchen Literatur einer von den Hauptſchlüſſeln, welche uns 
das Verſtändniß vergangener Zeiten und Zuſtände oder, auch 
in der Gegenwart, fremder Nationalitäten aufſchließen. Wenn 
man die Wege und Mittel betrachtet und unterſucht, durch 
welche dramatiſche Dichter eindringlich werden und ihre Ab— 
ſicht kund geben wollen, ſo wird dem Beobachter klar, auf 
welche Vorausſetzungen ſie rechneten und man kann daraus 
erkennen, welchen Glauben, welche Geſinnungen, Vorurtheile, 
Schwäche, Leidenſchaften ſie als die bei ihren Zuhörern vor— 
herrſchenden annahmen; mögen die Dichter nun dieſe läutern 
und beſſern wollen, oder ſchmeicheln ſie ihnen, um durch ihre 
Anregung eine Wahrheit einzuſchärfen oder eine Gefühlsrich— 
tung anzuſchlagen, die in Bewegung kommen muß, damit 
Handlung und Charaktere der Stücke im rechten Lichte her— 
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vortreten, fo kann man aus dem Wechſelverhältniſſe zwiſchen 
der Bühne und den Zuſchauern die Züge herausfinden zu 
der Phyſiognomie der in Zeit und Raum von uns entfernte— 
ſten Völker und allmälig ein Bild entwerfen von den Beſon— 
derheiten ihres Charakters und ihres Lebens. So erkennen 
wir aus den uns erhaltenen Werken von Aeſchylos, Sopho— 
kles und Euripides wie die alten Griechen ſich die allwaltende 
Vorſehung, die Thätigkeit der Götter, Heroen und Völker in 
den Weltgeſchicken dachten, wir finden in dem ihrer Bühne 
allein eigenthümlichen Chor eine Vorſtellung ihres Begriffs 
von der Oeffentlichkeit im häuslichen und politiſchen Leben, 
aus der Art, wie die tragiſchen Dichter alle dieſe Verhält— 
niſſe zur Anſchauung brachten, wird uns deutlich, wie die Zu— 
ſchauer es empfinden mußten, um davon angeregt zu werden. 
Es wird vervollſtändigt im Gegenſatze, in der Art wie die 
Ariſtophaniſchen Komödien alle dieſe Zuſtände verſpotten, der 
Glaube tritt hervor in dem höhniſchen Zweifel; das kleine 
Tagesleben in Athen mit allen Eigenthümlichkeiten und Ver— 
gnügungen vergegenwärtigt ſich in dieſen Komödien in ſo 
ſchlagender Weiſe, daß man es ſo zu ſagen ſieht und hört. 
Im ſpaniſchen Nationalcharakter iſt viel Eigenthümliches, ein 
zähes Feſthalten unwandelbarer Ideen und Vorſtellungen, die 
in ſolcher Art kaum bei irgend einer modernen Nation vor— 
kommen, und ohne das klar und deutlich zu verſtehen, kann 
man das Leben und die Handlungsweiſe der Spanier nicht 
begreifen. Beſchreibt man in Worten, wie der Spanier ſich 
den Katholicismus denkt, welche Vorſtellungen er hat von 
Liebe und Ehre, wie er demzufolge das Leben geſtaltet, ſo 
wird eigentlich damit das Fremdartige und von Anderen Ab— 
weichende uns einleuchtender, aber das Verſtändniß dieſes Le⸗ 
bens uns nicht näher gerückt. Die dramatiſche Literatur 
Spaniens aber gibt darüber den vollkommenſten Aufſchluß, 
macht uns vertraut mit dieſem Leben, ein Vorhang rollt auf 
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und wir vernehmen, wie die Menſchen empfinden und denken, 
wir ſehen wie ſie handeln, wir begreifen, wie das, was z. B. 
nach der proteſtantiſchen Vorſtellungsweiſe beinahe unfaßlich 
iſt, hier naturgemäß, was jener verkehrt und unſchön erſcheint, 
hier folgerecht, würdig und edel iſt, und viele geſchichtliche 
Ereigniſſe werden uns klar, wenn wir uns Menſchenmaſſen 
denken, die von ſolchen Geſinnungen erfüllt waren. Welche 
Aufſchlüſſe über die ſpaniſche Auffaſſungsweiſe des Chriſten— 
thums, der Liebe und der Ehre, alſo über das religiöſe und 
ſittliche Leben, finden wir in den beiden Bühnenſtücken „die 
Anbetung des Kreuzes“ und „der Arzt ſeiner Ehre“, wie be— 
greiflich erſcheint uns nach ihrer Kenntniß, was uns ſonſt als 
liebloſe Rohheit und beſchränkter Eigenſinn entgegentrat; wir 
können vielleicht dadurch noch mehr in unſerer abweichenden 
Ueberzeugung beſtärkt werden, aber Menſchen, die ſo ganz 
anders dachten und empfanden, gewinnen unſere volle Theil— 
nahme, wir lernen ſie lieben und verehren. Aus Shakespeares 
Werken geht uns das volle Verſtändniß auf über die bluti— 
gen Kämpfe der engliſchen Geſchichte und über den engliſchen 
Nationalcharakter. 

In der dramatiſchen Kunſt und ihrer Literatur haben 
wir demnach eine reiche Quelle an Kenntniß des Menſchen 
überhaupt, der Völker und der Zeiten, ſie bietet uns einen 
Spiegel, in dem das Leben der Vergangenheit und der Ge— 
genwart, ja das Leben der Seele erſcheint, ſich zerlegt und 
ſich entwickelt. 


Weſenheit und Bedeutung der dramatiſchen Kunſt. 


Die dramatiſche Kunſt hat ihren Namen von ihrem 
Thun; ſie ſtellt Handlungen dar, und das griechiſche Wort 
Drama bedeutet Handlung. Da die künſtliche Darſtel— 
lung menſchlicher Handlungen in dichteriſcher Ausführung uns 
zuerſt durch die alten Griechen bekannt worden iſt, ſo iſt das 
Wort Drama, als Bezeichnung einer künſtlich angeordneten 
Scheinhandlung, in alle Sprachen übergegangen. Da eine 
ſolche Handlung immer vor Zuſchauern ausgeführt wird an 
einem Orte, von dem aus ſie von Allen geſehen werden kann, 
der zu dem Ende erhöht iſt (Bühne), und da die Hand— 
lung nicht eine wirkliche, ſondern nur eine mögliche iſt, die 
zum Spiel als eine wirkliche erſcheint, ſo iſt vielleicht die 
annähernd richtigſte deutſche Ueberſetzung von Drama: Büh— 
nenſpiel. 

In allen Erzeugniſſen der dramatiſchen Kunſt muß eine 
Handlung ſeyn. In allen Gattungen des redenden Schau— 
ſpiels, in Opern und Balletten wird irgend eine Begeben— 
heit oder That als ſich ereignend dargeſtellt. Der innerſte 
Kern aller Arten von Bühnenſpielen iſt daher eine Handlung, 
die nur jedes auf eigenem Wege, unter dem Vorherrſchen 
verſchiedener Kunſtmittel zur Anſchauung bringen, ſo daß wir 
immer ein ernſtes oder heiteres, ein geſprochenes, ein geſun- 
genes oder ein mimiſch-plaſtiſches Drama vor uns haben. Wenn 
wir daher beſtimmen, was ein Drama iſt, ſo haben wir damit 
das Hauptmerkmal vom Weſen der dramatiſchen Kunſt. 
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Im gedrängteften Ausdruck ift das Drama die künſt— 
liche Darſtellung einer Handlung oder einer Ein— 
heit mehrerer gegenwärtig ſich ereignender Hand— 
lungen, durch Menſchen, welche redend eingeführt 
und durch die Beziehungen, in welche ſie zu einan— 
der treten, die Handlung begründen und verſtändi— 
gen. Dieſe Begriffsbeſtimmung kann indeſſen nur vollſtän— 
dig aufgefaßt werden in einer weiteren Entwickelung. 

Die Handlung, welche ſich zu einer dramatiſchen Dar— 
ftellung eignen ſoll, iſt nicht das äußere Ereigniß als ſolches, 
nicht die nackte That, ſondern das Vollziehen der Handlung 
durch Menſchen, welche durch die That und deren Folgen in 
veränderte Lagen kommen. Um dramatiſch zu ſeyn muß eine 
Handlung vorbereitet, entwickelt und auf ſolche Weiſe vollzo— 
gen werden, daß ihre Wirkung auf die handelnden Perſonen 
erfahren wird. So wäre z. B. eine, wenn noch ſo kunſtreiche 
Darſtellung des Brandes von Moskau an und für ſich nicht 
dramatiſch; das könnte ſie erſt werden, wenn ſie vorbereitet 
würde durch die Erſcheinung Napoleons als Bedrängers des 
ruſſiſchen Reichs, wenn der Brand als eine That der Ruſſen 
verſtändigt würde, um die feindliche Gewalt zu brechen, wenn 
er demnach die Kathaſtrophe, d. i. das entſcheidende Ereigniß 
wäre, in welchem der bisher unüberwindliche Kaiſer den 
Wendepunkt ſeines Glücks erführe, von dem an er ſeinem 
Untergange zueilte. Nur die Menſchen in ihrer thätigen Be— 
ziehung zu einander können eine Handlung dramatiſch voll— 
ziehen, alſo iſt das menſchliche Leben in ſeiner inneren und 
äußeren Thätigkeit allein Gegenſtand eines Drama's. 

Das nächſte Erforderniß des Drama's iſt, daß die Hand— 
lung, welche es darſtellt, als gegenwärtig erſcheint, daß ſie 
vor uns entſteht und ſich vollzieht. Die Geſchichte, das Epos, 
der Roman vergegenwärtigen auch menſchliche Handlungen, 
aber auf eine andere Weiſe, denn ſie ſtellen ſie als geſchehen 
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dar und beſchreiben daß und wie fie geſchahen; wenn fie ein- 
zelne Theile als gegenwärtig ſich ereignend vorführen, ſo 
nennen wir ihre Darſtellungsweiſe dramatiſch, aber ſie dürfen 
in ihrem ganzen Umfange nicht ſo verfahren, weil ſie ihren 
Stoff nicht ſo begrenzen können ohne ſeiner vollen Entwicke— 
lung Eintrag zu thun. Daher kommt es auch, daß nicht alle 
Handlungen ſich zur dramatiſchen Behandlung eignen. Das 
Drama aber muß ganz Gegenwart ſeyn, nur einzelne Theile 
der Handlung können als außerhalb der unmittelbaren Ge— 
genwart geſchehen erzählt werden, die That ſelbſt, welche den 
eigentlichen Inhalt des Drama's bildet, muß vor uns entſte— 
hen und werden, muß gedacht, erörtert und beſchloſſen wer— 
den, muß ſich vor uns verleiblichen, ſo daß wir anweſende 
Zeugen ſind ſeines inneren Urſprungs, ſeines allmäligen Fort— 
ſchreitens und ſeines endlichen Vollbringens. 

Die Menſchen, welche die Handlung vollziehen oder ver— 
anlaſſen, müſſen ſie auch begründen und erklären, und das 
können ſie nur durch die Rede. Daher muß ein Drama noth— 
wendig in der Geſprächsform abgefaßt ſeyn, die Handlung 
muß ſich im Dialog verſtändigen. Da ein Drama undenk— 
bar iſt ohne eine Handlung und da dieſe nur von Menſchen 
vollzogen werden kann, ſo muß ſie auch in den Menſchen ihren 
Urſprung haben, denn ein Natureigniß kann nie eine drama— 
tiſche Handlung begründen, höchſtens benutzt werden, um eine 
menſchliche Handlung zu durchkreuzen und in eine andere Lage 
zu drängen. Die dramatiſche Handlung entſteht, wenn in den 
Menſchen das Begehren rege wird nach einem Zweck, durch 
deſſen Erfüllung ihre äußere oder innere Lage verändert wird. 
Sie wollen z. B. eine beſtehende Regierung ſtürzen, entweder 
um an ihre Stelle zu treten, oder weil fie glauben daß da- 
durch das Gemeinwohl befördert wird — oder aber zu ihrer 
inneren Befriedigung, um ihre Rache zu kühlen für wirkliche 
oder vermeintliche Unbill an der Regierung, welche geſtürzt 
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werden fol, Wenn nun diejenigen, welche dieſen Zweck wol— 
len, plötzlich ſich aufraffen und ihn vollziehen, ſo haben wir 
nur die nackte That ohne alle Verſtändigung, welche nie dra— 
matiſch ſeyn kann. Wir müſſen daher erfahren, daß und 
warum das Begehren nach dem Zweck entſteht, wie die Men— 
ſchen ihre Thätigkeit geſtalten, um ihn zu erreichen, welchen 
Widerſtand ſie finden und wie ſie ihn bewältigen, wie die 
Widerſtrebenden das, was ſie nicht wollen, von ſich abhalten 
und ihrerſeits thätig werden, um den Zweck zu verhüten, und 
in welche Lage die Menſchen beiderſeits gerathen, wenn der 
Zweck gelingt oder mißlingt, denn in beiden Fällen iſt eine 
Handlung vorhanden, die zu einem Abſchluß kommt. Wir 
hören daher einen Menſchen in einem Selbſtgeſpräch oder in 
einer Unterredung mit Anderen das Begehren nach dem Zweck 
äußern, die Gründe angeben, warum es entſteht, die Verän— 
derungen erörtern, welche durch Erfüllung des Zwecks erreicht 
werden können, die Mittel bezeichnen, durch welche man dahin 
gelangen kann, und wir vernehmen dann in dieſen Geſprä— 
chen, daß ein Entſchluß gefaßt wird. Hiemit iſt nur die Hand— 
lung eingeführt, ſie iſt nur innerlich vorhanden in der Geſin— 
nung und Abſicht derer, welche ſie vollziehen ſollen. Ohne 
dieſe Vorbereitung aber kann die Handlung nicht dramatiſch 
ſeyn, denn ſie würde dann mit der Plötzlichkeit einer Natur— 
Erſcheinung hervorbrechen, die freilich auch vorbereitet und 
verurſacht iſt, aber ohne daß wir es wiſſen, und im Drama 
wiſſen wir nur was vor uns gedacht, erfahren und gethan 
worden iſt, die nachträgliche Verſtändigung des Kreignifjes 
ſtellt nicht die Theilnahme daran her, welche vor ſeinem Ein— 
treten geweckt werden muß. Wir müſſen ferner erfahren, 
wie der Entſchluß ſich verwirklicht, das Fortſchreiten von der 
Vorbereitung zur Ausführung, und wie die zu dem Ende 
unternommenen Handlungen gelingen oder nicht; warum ſie 
von abwehrenden Beſtrebungen gehindert oder von unterſtü— 
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genden befördert werden, kann der Zuſchauer ſich nicht ſelbſt 
ſagen, ſondern es muß ihm geſagt werden von den handelnden 
Perſonen, welche ihre Empfindungen, Hoffnungen und Befürch— 
tungen ausſprechen, und dadurch allein die verſchiedenen Theile 
der Handlung mit einander in Verbindung bringen, ſo daß ſie 
als auseinander hervorgehend erfahren werden können. Wenn 
in dem entſcheidenden Ereigniſſe der Inhalt des Drama's zum 
Abſchluß kommt, ſo kann faſt in keinem Falle durch die ſtumme 
That die Befriedigung des Zuſchauers erreicht werden, der 
dieſe nicht ſich ſelbſt geben, ſondern von dem Drama empfan— 
gen ſoll, welches die Art, wie es aufgefaßt und als Ganzes 
in der Erinnerung des Zuſchauers fortleben will, ebenfalls re— 
dend verkünden muß. Die Rede iſt daher dem Drama un— 
entbehrlich, möge dieſe nun in der Oper im geſungenen Rhyth— 
mus vorgetragen oder im Ballet von dem durch Muſik unter— 
ſtützten Geberdenſpiel erſetzt werden. 

In dem Bisherigen haben wir nur die Merkmale erklä— 
ren wollen, durch welche das Drama ſeiner Form nach be— 
gränzt wird und ſich unterſcheidet von anderen Darſtellungs— 
weiſen menſchlicher Handlungen, daß nämlich die Handlung 
eine einheitliche und in ſich zuſammenhängende, 
daß ſie als gegenwärtig von Menſchen vollzogen und 
durch die Rede verſtändigt werden muß. 

Die Entſtehung des Drama's erklärt ſich ſehr leicht aus 
dem natürlichen Darſtellungstriebe des Menſchen, welcher ihn 
dazu drängt, wirkliche Ereigniſſe oder dieſen nachgebildete 
Erfindungen ſich zu vergegenſtändlichen in ſolcher Weiſe, daß 
ſie als Erlebniſſe vor ihm erſcheinen. Wir ſehen, daß Men— 
ſchen in dem roheſten Naturzuſtande bei ihren Feſten, die ge— 
wöhnlich irgend einer religiöſen Handlung angehängt ſind, in 
Aufzügen und Feierlichkeiten ſchon einen Trieb der dramati— 
ſchen Darſtellung verrathen. In den Siegestänzen der 
Wilden kommen Scheingefechte vor, in den Baskiſchen Na— 
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tionaltänzen, die ſehr alten Urſprungs ſind und von geſunge— 
nen Romanzen begleitet werden, iſt es eine Liebesidylle, welche 
in einer ganz dramatiſchen Art vergegenwärtigt wird. Das 
Epos, oder das hiſtoriſche Gedicht, welches merkwürdige und 
großartige Thaten feiert und von den älteſten Zeiten her, 
als man noch nicht die Kunſt kannte, in Schriftzeichen den 
Gedanken feſtzuhalten, in mündlicher Ueberlieferung vorhanden 
war, bedient ſich oft einer faſt dramatiſchen Vergegenwärti— 
gung. Die Spiele der Kinder wiederholen das Geſehene 
in einer Scheinhandlung und entſtehen aus dem Nachah— 
mungstriebe, welcher die erſte Naturgrundlage bildet zum 
Darſtellungstriebe. Es iſt daher ſehr wahrſcheinlich, daß 
vereinzelte Arten von dramatiſchen Darſtellungsverſuchen ſtatt 
gefunden haben, lange ehe das Drama ſeine eigentliche Kunſt— 
form gefunden hat. Dieſe iſt uns zuerſt durch die Griechen 
bekannt geworden, aber Dramen, wenn auch nicht in ſolcher 
Art ausgebildet, ſo doch von Menſchen dargeſtellt, ſind ohne 
Zweifel weit früher in Indien vorhanden geweſen. Urſprüng— 
lich wollte der Menſch in den Dichtungsverſuchen, die ſpäter 
geregelte Formen angenommen und ſich auf die Stufe der 
freien Kunſt, welche ſich ſelbſt Zweck iſt, aufgeſchwungen ha— 
ben, ſein Verhältniß vermitteln zu dem das Endliche Ueber— 
dauernden, zum Ewigen, und ſo ſehen wir auch die erſten 
Verſuche der dramatiſchen Kunſt entſtehen, um die Reli— 
gion und große Völkerthaten zu verherrlichen, bis ſpäter 
auch das Leben ſelbſt ſich darin hervorbrachte. Hier haben 
wir nur vorläufig darauf hinweiſen wollen, daß die drama— 
tiſche Darſtellungsform in der Natur des Menſchen liegt, ſo 
wie ſie ſich auch unter allen Völkern, welche eine höhere 
Bildungsſtufe erreichten, entwickelte. 
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Architektonik des Drama’s. 


Wie in allen Werken des menſchlichen Geiſtes, ſo muß 
auch im Drama, wenn es ein vollkommenes Kunſtwerk ſeyn 
ſoll, eine Idee herrſchen, etwas Allgemeines, das ſich im Be— 
ſonderen erweiſt. So kündigt das Calderon'ſche Drama 
„das Leben ein Traum“ feine Idee ſchon in der Benennung 
an, der Inhalt des Stücks zeigt das irdiſche und endliche 
Leben als einen Zuſtand des Traumes im Verhältniß zu der 
höheren und ewigen Beſtimmung des Menſchen. Aus der 
Idee ſoll die Geſtaltung des Werks hervorgehen, und dieſes 
wird um ſo vollendeter ſeyn, je mehr das Allgemeine der 
Idee ſich in dem beſonderen Ereigniſſe, welches den Inhalt 
des Drama's ausmacht, verſinnlicht. Es iſt indeſſen nicht 
gemeint, daß etwa dieſe Idee mit Worten im Stück ausge— 
ſprochen oder wiederholt daran erinnert ſeyn ſoll, als wenn 
das Drama ſich bewußt wäre, als ein lebendiges Beiſpiel 
von der Realität eines vorherrſchenden Gedankens aufzutreten. 
Das würde dem Drama alle Unbefangenheit nehmen, wenn 
es die Moral ſeiner Fabel als einen bewußten Zweck ver— 
kündigte; es ſoll vielmehr wie das Leben Ideen realiſiren, 
ohne daß die handelnden Perſonen eine ſolche Abſicht voran— 
ſtellen. Die Idee des Stücks iſt etwas Unſichtbares und 
nicht ausgeſprochenes, das im Bewußtſeyn des Zuſchauers 
als Ergebniß der Handlung ſich herausſtellt, wenn er dem 
Stück eine Rechenſchaft abfordert, indem er mit dem ſon— 
dernden Gedanken es zerlegt und bis zu ſeinem Kern vor— 
dringt, um von dieſem innerſten Mittelpunkte aus deſſen 
Schöpfung zu begreifen. Wenn der Dichter einen Stoff 
wählt, um ihn dramatiſch zu behandeln, ſo wird das nackte 
Ereigniß ihm nicht genügen, er wird ſich auch nicht damit 
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begnügen, es mit Worten auszuſchmücken, ſondern er wird 
ihm ſeine geiſtige Bedeutung abfragen, eine Idee als das 
Allgemeine im Beſondern wird hervorſpringen und unter der 
Herrſchaft dieſes Gedankens und von ihm erfüllt wird er die 
Handlung geſtalten, und wenn er Herr des Stoffs bleibt, 
wenn er ihn bewältigt, ſo, daß er ihm gehorchen und fort— 
während unter ſeiner Eingebung ſich formen muß, ſo wird 
die Handlung der Idee des Baumeiſters entſprechen und 
dieſe verſinnlichen. Wenn es nun auch viele Dramen giebt, 
in denen eine höhere allgemeine Idee nicht das Kunſtwerk 
organiſch durchdringend folgerecht nachweisbar hervortritt, ſo 
wird man doch meiſtens, wenn ein Stück nur zeitweiſe eine 
Geltung gehabt, irgend eine Zeitidee unbewußt darin ausge— 
ſprochen finden; oft allerdings nur ſo, wie die Menſchen 
immer unbewußt denken und handeln unter dem Einfluſſe 
einer Idee, welche man den Zeitgeiſt nennt, der ſich auch in 
ſeinem Gegenſatze verkündet, ſo daß die Menſchen ihm folgen 
oder ihn bekämpfen, in beiden Fällen aber ihn zur Erſchei— 
nung bringen. In jedem vollkommenen Drama aber muß, 
unabhängig von der Zeit, in welcher es entſteht, eine Idee 
herrſchen, welche die des Kunſtwerks ſelbſt iſt, ſo zu ſagen 
ſeine Atmoſphäre bildet, ſeine vorherrſchende Tonart beſtimmt 
wie die Färbung ſeiner Gruppirungen. So iſt z. B. in der 
Shakespeareſchen Tragödie „Romeo und Julie“ die Liebe, 
nämlich die alle äußern Verhältniſſe mißachtende Liebe die 
Idee des Stücks, und Alles muß dazu dienen, ſie herauszu— 
heben und anſchaulich zu machen. Ein durch Partheikämpfe 
und Familienhaß zerrüttetes Gemeinweſen iſt der Grund des 
Gemäldes, in dem die Idee in den Hauptperſonen ſich ver— 
wirklicht, denn die Liebe triumphirt in dem Sinne, daß ſie 
ihre Befriedigung findet, und die Idee offenbart ſich auch in 
dem Untergange der Liebenden, für welche das Leben ohne 
die Liebe keinen Werth hat. 
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Mag der Dichter nun bewußt die Idee voranſtellen, fo 
daß das Stück abſichtlich ſie erweiſen ſoll, oder mag ſie un— 
bewußt ihn erfüllen, immer wird er unter ihrer Eingebung 
den Plan entwerfen, ſo daß ſie mehr oder weniger ſichtbar 
und namentlich am Schluß zum Vorſchein oder vielmehr 
zum Anklang kommt, wie die Dominante in einer mufifalt- 
ſchen Compoſition. Das Drama hat den Zweck, eine Hand— 
lung vor uns zu entfalten und ſie zu einem Ende zu führen. 
Die Handlung muß alſo entſtehen, ſich veräußern und ſich 
abſchließen. Das heißt mit anderen Worten, das Drama 
muß zeigen, warum und unter welchen Vorausnahmen man 
eine Thätigkeit beginnt, dieſe muß äußerlich in's Leben treten, 
ihr Beſtes thun, um ihren Zweck zu erreichen und ſich damit 
abſchließen, daß ſie dieſen erreicht oder in dieſem Beſtreben 
unterliegt, denn in dem einen wie in dem andern Falle kommt 
ſie zu einem Ende. Um dieſe Handlung aber dem Zuſchauer 
ſo verſtändlich zu machen, daß dieſer daran Theil nehmen, 
ja daß die Handlung nicht nur die Aufmerkſamkeit des Zu⸗ 
ſchauers wecken, ſondern ſeine geiſtige Mitwirkung gewinnen 
kann in dem Grade, daß er Alles, was die handelnden Per— 
ſonen leiden oder erfahren, mitfühlen kann, muß der Dichter 
von vorne an die Handlung ſo verſtändigen, daß ihr Zweck 
die Theilnahme des Zuſchauers gewinnen kann, denn ſonſt 
wird er nicht den Weg mitmachen wollen, auf dem er erreicht 
wird. Hieraus folgt ganz naturgemäß die Eintheilung des 
Drama's in verſchiedene aus einander hervorgehende Ab— 
ſchnitte. Dieſe ſind: die Einführung (Expoſition) der 
Handlung, die Schürzung ihres Knotens, deſſen 
Entwickelung und Abſchluß in der Kataſtrophe. 

Die Expoſition iſt aber auch ein Theil des Drama's 
und muß ſelbſt Handlung ſeyn. Auch in dem Falle, daß die 
Expoſition vom Hauptſtücke getrennt wird und als Prolog 
oder Vorſpiel auftritt, muß ſie Handlung haben, denn 
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das Drama iſt ein bewegliches Bild, das fortwährend vor— 
wärts ſtreben ſoll, ein Gang zum Ziele, in dem ein Still— 
ſtand eine Unterbrechung iſt, wie wenn man auf einer Reiſe 
anhält an einem Punkte, von dem aus man weder vorwärts 
noch rückwärts eine Ausſicht hat. Eine Handlung kann aber 
im Drama vorhanden ſeyn, ohne daß grade äußerlich etwas 
geſchieht, eine Bewegung iſt auch vorhanden in der Entwi— 
ckelung von Ideen und Gedanken, nur müſſen letztere in die— 
ſem Falle in nothwendiger Verbindung ſtehen mit dem Zweck 
der Handlung, denn ſonſt ſind ſie, wie geiſtvoll ſie an und 
für ſich auch ſeyn mögen, im Drama hindernd ſtatt fördernd, 
lenken die Aufmerkſamkeit ab von dem Beſonderen der Hand— 
lung, welche vorbereitet werden ſoll, in's Blaue der allge— 
meinen Ideen, grade wie wenn Jemand ſtatt nach der Scheibe 
in die Luft ſchießt. Die Expoſition muß demnach die Grund— 
lage, worauf die Handlung beruht, als ihren Ausgangspunkt 
enthalten, wir müſſen die Verhältniſſe kennen lernen, in wel— 
chen eine Thätigkeit beginnen und ſich entwickeln ſoll, die Ur— 
ſachen, aus welchen ſie entſteht und was die Menſchen wollen, 
welche ſie beginnen. Alles das kann uns nur verſtändigt 
werden durch die Rede. Je weniger dieſe erzählend und re— 
flectirend, je weniger ſie ſich in Erörterungen und Betrach— 
tungen ergeht, je mehr wird ſie dramatiſch ſeyn. Es darf 
Nichts unterlaſſen werden, was erforderlich iſt, um die begin— 
nende Handlung in ihrem fortan unaufhaltſamen Gang zu 
verſtehen, aber Alles muß ausgelaſſen werden, was nicht 
hierauf Bezug hat. Wenn nun auch das Allgemeine dem 
Beſonderen nachſtehen ſoll, wenn lyriſche Ergüſſe und Ge— 
fühlsüberſtrömungen meiſt in der Expoſition vom Uebel ſind, 
ſo kann man keineswegs ſagen, daß ſie nicht vorkommen dür— 
fen, denn da auch die Charaktere eingeführt werden ſollen, 
ſo können jene Formen vielleicht unentbehrlich ſeyn, um die 
Gemüthsſtimmung an den Tag zu legen, in welcher die nach— 
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her handelnden Perſonen ſich befinden. Indem der Dichter 
uns dieſe vermittelt dadurch, daß er ſolche Perſonen ſich ſo 
äußern läßt, ſo muß er zugleich darauf bedacht ſeyn, in ſolche 
Reden thatſächliche Verſtändigungen hineinzulegen, welche der 
Zuſchauer erfahren ſoll. Im Ganzen ſoll die Expoſition 
möglichſt die Handlung beginnen in vorbereitenden Handlun— 
gen, Alles Abſchweifende ſoll ferngehalten werden, aber 
eben ſo wenig darf die Expoſition haſtig, unvollſtändig, 
karg und trocken auftreten. Sie ſoll den Zuſchauer ruhig 
und beſonnen aufklären über Alles, was ihm zu wiſſen 
Noth thut, ſeine Aufmerkſamkeit feſſeln und ſeine Neugierde 
erregen, ihm die Erwartung beibringen, daß etwas Bedeut— 
ſames, Schönes, Ergötzliches vor ſich gehen werde, ihm Per— 
ſonen vorführen, denen er zutrauen kann, daß ſie Solches 
auszuführen im Stande ſind. Die Expoſition ſoll nämlich 
nicht nur die Handlung, ſondern auch den Zuſchauer für die 
Handlung ſo vorbereiten, daß er ihrer Entwickelung mit 
Spannung entgegenſieht, von Allem unterrichtet iſt, was zu 
ihrer klaren Auffaſſung nöthig iſt, daß er von unerwarteten 
Wendungen der Entwickelung überraſcht werden kann, ohne 
den Faden zu verlieren. Auf der anderen Seite aber darf 
die Expoſition nicht zu viel verrathen und das Intereſſe vor— 
weg nehmen, nicht das großartige Portal einer Bauernhütte 
ſeyn, einer einfachen und in den gewöhnlichen Verhältniſſen 
ſich bewegenden Handlung kann man nicht einen im großar— 
tigen epiſchen Tone gehaltenen Eingang vorſetzen. In der 
Einleitung muß der Styl auftreten, in dem die Haupthand— 
lung entwickelt werden ſoll, denn die Expoſition macht einen 
Theil des Drama's aus, und man kann an einem Gebäude, 
aus deſſen architektoniſcher Phyſiognomie der Korinthiſche 
Styl dem Beſchauer entgegentritt, nicht ein Portal mit dori— 
ſchen Säulen anbringen; dies aus der Baukunde entlehnte 
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Gleichniß paßt hier buchſtäblich. Wie aber die Expoſition 
nur ſetzt, vorkehrt und ordnet, noch nicht entwickelt, ſo muß 
auch der Styl ruhig, geſchloſſen, vor Allem klar und gedrängt 
ſeyn, denn es kommt beſonders darauf an, die Grundlage zu 
legen, dem Gedächtniſſe des Zuſchauers die Umſtände einzu— 
prägen, ohne deren Kenntniß die nachfolgende Handlung ihm 
nicht verſtändlich wäre, alſo ſoll der Dichter in den meiſten 
Fällen ihn noch nicht hinreißen, ihn nicht eindringlich über— 
zeugen oder Gefühle und Leidenſchaften erwecken, ſondern ihm 
bedeuten und erklären, ſeine Erwartung ſpannen auf die 
Handlung, für deren Verſtändniß er vorbereitet wird, alſo 
im Ganzen den Styl mehr ruhig und in ſcharfen Schlüſſen 
gedrängt halten, andeuten und anregen, aber nur da ausein— 
ander ſetzen, wo es zum Verſtändniß nothwendig und ihm 
dann ſpäter der Vortheil wird, unter dieſer Vorausſetzung 
mit einzelnen ſchlagenden Anklängen eine Wirkung hervorzu— 
bringen, die verloren gehen würde, wenn die handelnden 
Perſonen in leidenſchaftlichen Stimmungen eine Verſtändigung 
geben müßten; darum geſchieht das eben in der Expoſition, 
wo Alles beſonnener und ruhiger iſt, als in dem Gedränge 
der Handlung. Wiewohl nun in der Expoſition Vollſtändigkeit 
unerläßlich iſt — denn jede weſentliche Auslaſſung rächt ſich 
nachher dadurch, daß die Wirkung alles deſſen, was darauf 
Bezug hat, verloren geht — ſo muß der dramatiſche Dichter 
ſich doch ſehr davor hüten, den Zuſchauer zu ermüden, denn 
wie der unvorbereitete Zuſchauer der Handlung zuſieht wie 
einem Räthſel, deſſen Löſung er ſucht, fo wird der ermüdete 
Zuſchauer abgeſtumpft, und wenn man die Verſtändigungs— 
mittel häuft, ſo bleibt ihm keine klare Vorſtellung und dann 
iſt er auch nicht vorbereitet, er beſchäftigt ſich mit der Zu— 
rechtlegung der empfangenen Eindrücke, wenn ſchon die Hand— 
lung begonnen hat, aus der neue Wirkungen auf ihn ein— 
dringen; wenn die Entwickelung beginnt, muß die Expoſition 


ein verlaffener Standpunkt werden, von dem man ſcheidet 
mit deutlichem Bewußtſeyn deſſen, was er gewährt hat. 
Was und wieviel dazu gehört, um in der Expoſition eines 
Drama's genug und doch nicht mehr als nothwendig zu geben, 
läßt ſich nicht in eine allgemeine Regel bringen, weil das 
Maß durch die Natur des Stoffs beſtimmt wird. Iſt der 
Stoff ganz Eigenthum des Dichters, rein aus ſeiner Erfin— 
dung hervorgegangen, läßt er die unbekannte Handlung von 
unbekannten Perſonen ausführen, ſo muß er erſchöpfender 
zu Werke gehen, darf keine Stufe überſpringen, weil er beim 
Zu ſchauer keinerlei Wiſſen von der Natur deſſen, was er 
vorbringt, vorausſetzen darf. Der Dichter muß überhaupt 
von ſich, als dem Wiſſenden, abſehen, denn er weiß ja nicht 
nur, was er vorbringt, ſondern auch was er wegläßt und 
Letzteres bildet darum bei ihm keine Lücke, er muß aber auch 
dafür ſorgen, daß dadurch dem Zuſchauer nicht etwas We— 
ſentliches wegfällt. Er muß ſich ganz in die Lage des Zu— 
ſchauers verſetzen um zu begreifen, was dieſem erforderlich 
iſt, damit er das Bild, welches die Dichtung vor ihm ent— 
falten will, in ſich aufnehmen kann mit klarem Bewußtſeyn 
des Empfangenen. Bei einem vollkommen neuen Stoff, der 
als dem Zuſchauer gänzlich unbekannt angenommen werden 
muß, geht das Erforderniß ganz naturgemäß aus der Hand— 
lung hervor. Es kann nur Zweifel obwalten in Beziehung 
auf den allgemeinen Bildungsſtand, den der Dichter bei dem 
Zuſchauer vorausſetzen darf. Hiebei aber kommt mehr die 
Behandlungsweiſe in Frage, die eine andere werden muß, 
je nachdem man annehmen kann, daß gewiſſe allgemeine Be— 
griffe und Standpunkte dem Zuſchauer geläufig ſind oder 
nicht; die Handlung als etwas Neues, und nicht aus dem 
Gemeingute des Wiſſens Geſchöpftes, iſt ja auch den in Bil— 
dung Hochſtehenden unbekannt. Hier denken wir uns das 
Drama als zur Darſtellung vor einem Publikum beſtimmt, 
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denn das nur für den Leſer beſtimmte Drama kann ganz 
anders verfahren in allen Beziehungen und lyriſch und epiſch 
ſich ergehen nach allen Seiten hin, ohne den Leſer in Verle— 
genheit zu bringen, der bei der Kataſtrophe die Expoſition 
nachſchlagen kann. Das zum Leſen beſtimmte Drama kann 
ſeinen Ton ſo hoch greifen, daß es nur den in Wiſſenſchaft 
und Kunſt Auserwählten ſein Verſtändniß aufſchließt; die 
nicht dazu gehören, werden es bald genug aus der Hand 
legen. Aber ein Drama, welches zur öffentlichen Aufführung 
beſtimmt iſt, kann nicht ſo verfahren. Wir reden hier aber 
von ſolchen Dramen, ich glaube, daß ein Drama überhaupt 
nur bei einer wirklichen Aufführung als ein Kunſtwerk ſich 
vollkommen verkörpert. Ein zum Leſen beſtimmtes Drama 
kann nun allerdings auch ſo gebaut und durchgeführt ſeyn, 
daß es aufführbar iſt, aber es kann auch ohne alle Rückſicht 
darauf beſtehen, es kann in alle Gattungen hinüberſpringen, 
ohne ſeiner Wirkung Eintrag zu thun, es kann vielleicht dieſe 
für den Leſer erhöhen durch daſſelbe Mittel, wodurch ſie vor 
dem Zuſchauer vernichtet würde. Dem zur Aufführung ge— 
langenden Drama gegenüber iſt der Zuſchauer in einer ganz 
anderen Lage als der Leſer. Der Zuſchauer iſt nicht allein 
und die Mitgenoſſenſchaft Vieler an dem Eindruck modifizirt 
dieſen auch für jeden Einzelnen, denn er erfährt meiſt mehr 
oder weniger unmittelbar, ob ſeine Empfindung nur ibm 
eigen iſt, oder ob ſie von Mehreren getheilt wird. Der Zu— 
ſchauer kann nicht wie der Leſer einhalten, wo es ihm beliebt, 
um durch Nachdenken und Vergleichung ſich Etwas zu ver— 
ſtändigen das ihm nicht ſogleich klar wird, die Handlung 
ſchreitet vielmehr unaufhaltſam an ihm vorüber, ein Theil 
nach dem anderen verſchwindet, um einem neuen Platz zu 
machen, und er kann in Gedanken nicht ſich mit dem Vorü— 
bergeſchrittenen beſchäftigen ohne Einbuße im Genuſſe des 
Nachfolgenden. Das Drama kann nur in beſonderen Fällen 
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ein gewähltes und auf der höchſten Bildungsſtufe ſtehend es 
Publikum annehmen, in der Regel muß es ein gemiſchtes 
vorausſetzen, wenn es ein großes hoffen will. Wenn nun 
der Stoff des Drama's aus der Geſchichte geſchöpft iſt, oder 
wenn es eine erfundene Handlung geſchichtlich vermittelt durch 
Perſonen und Verhältniſſe, welche nothwendigerweiſe im Ge— 
präge ihrer Zeit auftreten müſſen, fo kommt bei einer Expo— 
ſition viel darauf an, was der Dichter bei'm Zuſchauer als 
bekannt vorausſetzen und in wie fern er geſchichtliche Kennt- 
niſſe bei ihm annehmen darf. Im Allgemeinen muß er je— 
denfalls die Grundelemente der Handlung ſo ſtellen, daß 
auch der in der Geſchichte Unkundige die Handlung verſtehen 
kann, aber bei einem Stoffe aus der vaterländiſchen Geſchichte 
3. B., den er in ſeinen Hauptverhältniſſen als allgemein be— 
kannt annehmen darf, kann manche Auseinanderſetzung erſpart 
werden. Spielt das Drama in der Gegenwart, ſo kann 
allerdings der Dichter dieſe im Allgemeinen, mit Ausnahme 
fremder Oertlichkeiten und Nationalitäten, als bekannt an— 
nehmen, aber da das Gegenwärtige von verſchiedenen Stand— 
punkten aus höchſt verſchiedenartig beurtheilt wird, ſo darf 
er nicht ſäumen, den Sinn anzudeuten, in welchem das 
Drama das Bekannte verſteht. Man kann im Allgemeinen 
ſagen, daß eine Expoſition nicht länger dauern ſoll als noth— 
wendig, und wenn eine im Verhältniß zur Entwickelung der 
Handlung übergroße Expoſition nothwendig iſt, ſo iſt das 
ſchon ein Beweis, daß der Stoff im Ganzen nicht zur dra— 
matiſchen Behandlung geeignet iſt, wenn er auch dramatiſche 
Momente enthalten kann. Was in einer Expoſition als ge— 
ſchehen mitgetheilt werden ſoll, muß geſagt, alſo mehr oder. 
weniger erzählt werden. Am Unvortheilhafteſten geſchieht 
das in langen Reden einer einzelnen Perſon, denn das Zu— 
hören verſetzt nothwendig eine andere Perſon in Unthätigkeit, 
wodurch ſie bei längerer Dauer leicht dem Zuſchauer läſtig 
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wird wie Alles, was im Drama ſtationair und paſſiv iſt; 
die im Drama zuhörende Perſon repräſentirt ohnedies das 
Publikum, welches unterrichtet werden ſoll, und ſie iſt in 
dieſem Falle nur vorhanden, damit die erzählende Perſon 
nicht mit ſich ſelbſt ſpreche. Eine Erzählung kann auch 
in einem Monolog gegeben werden, in der Form einer 
Selbſtberathung, wenn der Erzählende in einer ſolchen ſich 
ſeine Lage klar machen will. Am Vortheilhafteſten wird 
ein ſolcher Bericht erſtattet in einem Geſpräch, an dem 
mehrere Perſonen ſich betheiligen können, denn dadurch 
wird er belebter und anregender. Wenn ein Drama über— 
haupt alles Unnöthige, Alles, das nicht im organiſchen 
Zuſammenhange mit der Handlung ſteht, fern halten ſoll, ſo 
dürfen um ſo weniger überflüſſige Perſonen vorkommen in 
der Expoſition, die von allen Theilen des Drama's am mei— 
ſten einer gedrängten Kürze bedarf. Die Expoſition kann 
auch mitten in eine Handlung hineinführen, in deren Hand— 
habung und Erörterung alsdann die Haupthandlung vorbe— 
reitet werden muß. Letztere kann nämlich nicht beginnen wie 
ein Meteor erſcheint, aus dem Nichts auftauchen und eine 
Zeit lang ſich fortbewegen, um dann anzuhalten und ihr Vor— 
handenſeyn erklären; dadurch begründet ſich die Expoſition 
als eine der Handlung vorhergehende Verſtändigung, damit 
jene ſich vor einem hinreichend unterrichteten Zuſchauer ent— 
wickeln kann. Die Expoſition ſteht in nothwendiger Verbin— 
dung mit dem Schluſſe des Drama's, kann nur richtig und 
zutreffend ſeyn, wenn über den Schluß kein Zweifel beſteht, 
ihre Ausführung kann daher erſt zu Stande kommen, wenn 
der Plan der Haupthandlung feſt abgeſchloſſen iſt; der Dich— 
ter muß genau wiſſen, zu welchem Ende er das Ganze füh— 
ren will, um es in der Expoſition zweckdienlich vorbereiten zu 
können. Dieſe wird ihren Zweck erreicht haben, wenn der Zu— 
ſchauer bei ihrem Schluſſe begierig geworden iſt auf die Hand— 
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lung, welche die Expoſition ihm verſprochen hat. Ob der Zu— 
ſchauer in der Expoſition das Ende des Drama's erfährt oder 
nicht, ob er davon unterrichtet wird, daß der Held ſiegt oder 
unterliegt, daß die Liebenden, welche ſich ſuchen, ſich finden 
im Glück oder Unglück, iſt gleichgültig, aber auf welche Art 
und Weiſe man zu dieſem Ende gelangt, kann er in der Ex— 
poſition nicht erfahren, weil ſonſt die nachher folgende Hand— 
lung überflüſſig würde. Das Intereſſe der Handlung iſt nicht 
nothwendig dadurch vorweg genommen, daß man ihr Schluß— 
ereigniß in der Expoſition erfahren hat, denn ſonſt könnte 
man ja nie ein Drama zum zweiten Mal aufführen ſehen, 
aber es darf freilich nicht auf ſolche Weiſe geſchehen, daß das 
eigentliche Drama nur die in Farben gemalte Ausführung 
einer in der Expoſition vorgezeichneten Skizze wird, denn dann 
iſt ſie mehr als Vorbereitung, ſie verpflichtet die Handlung zu 
einem Gange, auf dem ihr Inhalt nur breiter ausgelegt wird 
und ſtatt das Intereſſe des Zuſchauers nur zu ſpannen, wird 
es befriedigt und damit dem Intereſſe der Handlung Eintrag 
gethan. Daß die Expoſition das, was ſie verſtändigen will, nicht 
zur alleinigen Hauptſache machen darf, verſteht ſich von ſelbſt, 
ſie ſoll das auch auf eine geiſtreiche und anziehende Weiſe 
thun, denn ſie macht ja einen Theil des Drama's aus, der 
Zuſchauer ſoll keine Abſichtlichkeit merken, ſoll ſich gefeſſelt 
fühlen von dem, was ihm vorgeführt wird und dadurch eben 
vorbereitet ſeyn. Wenn die Expoſition nur ein Bericht ſeyn 
ſollte, ſo könnte ſie füglich erſetzt werden durch ein gedrucktes 
Programm oder einen geſprochenen Prolog; dieſe beide Ein— 
führungsmittel ſtehen außerhalb des Stücks, in einem voll- 
kommenen Drama macht die Expoſition einen Theil des Kunſt⸗ 
werks aus, gehört zu ſeinem Organismus, muß nicht etwa 
ein bloßes Fußgeſtell des Drama's ſeyn, ſo daß dies ohne 
die Expoſition als ein Ganzes beſtehen könnte, nicht wie die 
Ouvertüre einer Oper, die man auslaſſen oder durch eine andere 
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erſetzen kann. Es giebt allerdings Dramen mit Borfpielen ; 
diefe enthalten aber nicht eigentlich die Erpofition des Stücks, 
ſondern ſie ſind Einleitungen, durch welche der Zuſchauer in 
eine entfernte Zeit eingeführt werden ſoll, ohne deren cha— 
rakteriſtiſche Färbung, wenn ſie ſeinem Gedächtniſſe entfallen 
wäre, die Atmosphäre des Stücks ihm zu fremdartig erſchei— 
nen könnte, oder er ſoll eine der Handlung des Stücks in der 
Zeit vorangegangene That erfahren, unter deren Einfluſſe 
jenes ſteht. Solche Vorſpiele kommen meiſtens nur vor bei 
einem überreichen Stoffe, wenn man, um alle nöthige Auf— 
klärung zu geben, befürchten müßte, daß die Expoſition zu 
umfangreich würde, weshalb man Alles, was dieſe überbür— 
den und dadurch verworren machte könnte, in das Vorſpiel 
legt. Die Expoſition der beſondern Haupthandlung des Stücks, 
welche dieſes dennoch haben muß, kann dann einfacher und 
klarer werden. Solche Vorſpiele, beſonders wenn der Stoff 
des Stücks geſchichtlich iſt, können deßhalb auch weggelaſſen 
werden, wenn der Zuſchauer ohne ſie ſich auf einem hiſtori- 
ſchen Standpunkte befindet, wie man denn ſehr wohl Schillers 
„Wallenſtein“ aufführen kann, ohne daß ihm das Vorſpiel 
„Wallenſteins Lager“ vorangegangen wäre. Es giebt auch 
Stoffe, welche von ſolcher Art ſind, daß ſie in ihrem ganzen 
Umfange nicht in dem Raum eines Drama's bewältigt wer— 
den können. So entſtanden die Trilogien der griechiſchen 
Tragödien, von denen in der Geſchichte der dramatiſchen Li— 
teratur die Rede ſeyn wird. Dieſe beſtanden aus drei Stü— 
cken, welche Anfang, Mitte und Ende des ganzen trilogiſchen 
Stoffes entfalteten und zum Abſchluß brachten, aber jede von 
dieſen Tragödien bildete für ſich ein organiſches Kunſtwerk, 
das ſeine Expoſition, Entwickelung und Abſchluß hatte ‚ alfo 
ohne die anderen in ſich beſtehen kann. 

Das Drama iſt ein Organismus, eine Gliederung, die 
aus verſchiedenen Theilen beſteht, welche mit einander in ei— 
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nem Zuſammenhange ſind, den man nicht willkürlich aufhe— 
ben kann, in dem aber die einzelnen Theile von einander ge— 
ſondert ſind. Es liegt in der Natur der Sache, daß das 
Drama nicht ſeinen Organismus auf einmal zur Anſchauung 
bringen kann, es vermag das nur allmälig in einer Aufein— 
anderfolge in der Zeit und es geſtaltet ſich nur in dem Be— 
wußtſeyn des Zuſchauers zu einem abgeſchloſſenen Ganzen. 
Damit es dem Zuſchauer möglich werde, es als eine Totali— 
tät zu faſſen, muß es in Abtheilungen gegliedert ſeyn, die 
mit innerer Nothwendigkeit aus einander hervorgehen, die 
Handlung entfalten und die Theilnahme daran ſteigern. So 
wird ein Drama in Akte, und die Akte in Scenen getheilt. 
Das Wort Akt bedeutet bekanntlich Handlung, als Benen— 
nung einer Abtheilung des Drama's ein Theil der Handlung, 
welcher ſich zum Ganzen verhält wie eine Gruppe in einem 
größeren Bilde. Die Eintheilung in Akten hat ihre innere 
Nothwendigkeit in dem Fortſchreiten der Handlung, ſie kann 
nicht willkürlich eintreten nach dem Umfange oder der Zeit— 
dauer, ſo daß jeder Akt eines fünfaktigen Drama's genau 
den fünften Theil davon ausmachte. In Allem was geſchehen 
iſt, kann man die drei auseinander hervorgehenden und in 
einer urſachlichen Entwicklung mit einander zuſammenhangen— 
den drei Glieder unterſcheiden: das Entſtehen, das Beſtehen 
und das Vergehen — oder auch die fünf Abſtufungen des 
Entſtehens, des Blühens, Reifens, Abnehmens und Vergehens. 
Nun haben bekanntlich nicht alle Bühnenſpiele drei oder fünf 
Akte, ſondern auch einen oder zwei. Das kommt daher, daß 
man in der neueren Zeit Stoffe für die Bühne bearbeitet 
hat, welche nur dramatiſche Momente enthalten, vereinzelte 
Lebensbilder ſind, die nur die äußere Realität in dramatiſcher 
Form vorführen. Drama iſt von uns gewählt worden als 
Gattungsname für alle Bühnenſpiele. Wir betrachten daher 
das Drama zuerſt in ſeiner vollkommenen Ausdehnung und 


= = 


die Art wie es ſich demnach geftaltet. In einem Drama 
von fünf Akten wird der erſte dazu dienen, die Expoſition 
zu geben, der zweite fängt die Verwicklung an, der dritte 
ſchürzt den Knoten, der vierte fängt die Entwickelung an, 
und der fünfte ſchließt in der Kataſtrophe das Ganze ab. 
In drei Akten kann daſſelbe geſchehen, ſo daß der erſte die 
Expoſition giebt und daran den Beginn der Verwickelung 
knüpft, die Entwicklung und die Kataſtrophe aber den zwei 
anderen Akten zufallen. Im Deutſchen nennt man einen 
Akt einen Aufzug, weil nach jedem Akte der Vorhang fällt 
und beim Beginn eines neuen Akts aufgezogen wird. Die 
Zeiträume zwiſchen dem Fallen und dem Aufziehen des Vorhangs, 
Zwiſchenakt genannt, werden als Ruhepunkte betrachtet für 
den Zuſchauer ſowohl als die Darſtellenden, und in dieſe 
Zwiſchenzeit verlegt man ſo weit thunlich die etwa nothwen— 
digen Umkleidungen der Schauſpieler, ſolche Verwandlungen 
der Bühne, welche beſondere Vorrichtungen nöthig haben, 
wiewohl in den neueſten Zeiten die mechaniſche Zurüſtung 
der Bühne ſo weit gediehen iſt, daß man bei aufgezogenem 
Vorhange alle und jede Verwandlung ausführen kann. Der 
Zwiſchenakt dient aber hauptſächlich dazu, dem Zuſchauer, 
deſſen geſpannte Aufmerkſamkeit in Anſpruch genommen wird, 
einen Ruhepunkt zu gönnen, der auch erforderlich iſt, auf das 
bisher Dargeſtellte in Gedanken den Blick zurückzulenken, um 
es ſich zu verſtändigen, den folgenden Akten um ſo gefaßter 
entgegengehen zu können. Auch dem Darſteller kommt dabei 
eine zeitweilige Erholung zu Gute. In den franzöſiſchen 
Tragödien vom ſtrengen Styl, in welcher die drei Einheiten 
(der Handlung, der Zeit und des Orts) herrſchen, fällt der 
Vorhang nicht, aber es wird eine Pauſe gemacht. Die Grie— 
chen hatten keine Zwiſchenakte in unſerem Sinne, ſo nämlich, 
daß das dargeſtellte Stück von der Bühne verſchwand, indem 
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dieſe durch einen Vorhang verhüllt wurde, ſondern ihre Zwi— 
ſchenakte wurden vom Chor ausgefüllt in einer Weiſe, von 
der bei der griechiſchen Tragödie die Rede ſeyn wird; immer 
aber ruhte die eigentliche Handlung, ſo lange der Chor in 
ſolcher Art thätig war, denn dieſes naturgemäße Bedürfniß eines 
Ruhepunktes iſt befriedigt worden vom erſten Beginn der drama— 
tiſchen Kunſt. In unſeren modernen Theatern werden die Zwi— 
ſchenakte mit Muſik ausgefüllt. In der Regel wird die erſte beſte 
Inſtrumentalmuſik geſpielt und ihre Wahl nur beſtimmt mit Rück— 
ſicht auf die Dauer des Zwiſchenakts. Dieſe Pauſen ſollten 
aber nicht dem Drama entfremdet werden, wie denn auch in 
den griechiſchen Dramen der Chor nur in Beziehung auf die 
darzuſtellende Handlung thätig war. Wenn das bei vielen 
modernen Bühnenſtücken ziemlich gleichgültig ſeyn kann, ſo 
empfindet man bei ernſten und in höherem Geiſte durchgeführten 
Dramen das Bedürfniß, in den Zwiſchenakten durch die Mu— 
ſik eine im vorhergehenden Akte geweckte Stimmung noch 
nachklingen zu laſſen und in eine für den folgenden Akt vor— 
bereitende hinüberzuleiten. So entſtand Beethovens meiſter— 
haftes Zwiſchenſpiel zu Göthes „Egmont“ und in den neue— 
ſten Zeiten die von Mendelsſohn zu Shakespeares „Sommer— 
nachtstraum“ wodurch eben ſowohl der dramatiſche Zweck 
des Eindrucks als auch eine ſchickliche Dauer des Zwiſchen— 
akts erreicht wird, denn wenn dieſe willkürlich verlängert 
wird, ſo geſchieht dem Eindruck des Ganzen Abbruch. 

Da die Handlung nur durch die Rede, alſo durch Ge— 
ſpräche zwiſchen den handelnden Perſonen ſich entwickeln und 
verſtändigen kann, ſo erfährt der Zuſchauer immer etwas 
Anderes, wenn ein Geſpräch endet, die Perſonen, zwiſchen 
denen es ſtattgefunden, abtreten und neue auftreten, die ein 
neues Geſpräch beginnen oder etwas vornehmen, wodurch die 
Handlung fortgeführt wird. Hiedurch entſtehen zwar nicht 


A 


Unterbrechungen, ſondern Abtheilungen, welche man Scenen* 
oder mit einem deutſchen Ausdrucke Auftritte nennt. Wie 
alſo die Aufzüge Haupttheile der Handlung ſind, in denen 
dieſe von einem Ruhepunkte zum anderen geführt wird, ſo 
bilden die Auftritte immer wechſelnde Gruppen, in denen die 
Entwicklung vor ſich geht. 

Der Stoff des Drama's iſt ein Ereigniß, oder eine 
That, durch welche eine oder mehrere Perſonen in eine we— 
ſentlich verſchiedene Lage verſetzt werden, und die Art, wie 
dieſe Begebenheit entſteht, wie die betheiligten Perſonen mit 
ihr verflochten werden oder durch ihre Thätigkeit fie herbei 
führen, wie ſie Hinderniſſe aufführen zur Abwehr gegen die 
Thätigkeit anderer oder die ihnen entgegengeſtellten bewälti— 
gen, dieſe ganze im genauen verurſachenden Zuſammenhange 
ſtehende Reihe der Thätigfeiten, durch welche der Stoff wird 
— iſt die Handlung des Drama's, die organiſche Belebung 
des Stoffs. In der Handlung wird alſo der Stoff behan— 
delt und geſtaltet, um in lebensvoller Entwickelung ſich zu 
vollziehen. Der Stoff muß an und für ſich ſolcher Art und 
Natur ſeyn, daß er ein Gegenſtand des Schönen ſeyn kann, 
daß in ihm ſittliche Kräfte des Menſchen in Thätigkeit kom— 
men, um eine der Menſchheit und ihrer Beſtimmung würdige 
Idee zur Anſchauung zu bringen. Außerdem aber muß der 
Stoff ſo beſchaffen ſeyn, daß er durch eine dramatiſche Hand— 
lung geſtaltet werden kann, daß eine zuſammenhängende Reihe 
von gegenwärtigenden Aeußerungen von Thätigkeit ihn zu 
entwickeln und verſtändigen vermag. Es handelt ſich hier um 
die Bedingungen, unter welchen ein Zuſchauer den Stoff auf— 


* Von dem griechiſchen Worte Skene, welches „Zelt“ oder „bedeck— 
ter Ort“ bedeutet. Die erſten theatraliſchen Darſtellungen fanden ſtatt 
unter ſolchen halboffenen Zelten. Sceniſch iſt nachher das Eigenſchafts⸗ 
wort geworden für Alles, was mit der Darſtellung auf der Bühne in 
Verbindung ſteht. 
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faſſen, verſtehen und von feinem Inhalt bis zur Mitleiden— 
heit angeregt werden kann. Um das zu erreichen, muß er 
nämlich zeitig genug ſich auf dem Standpunkt fühlen, daß 
Alles, was im Drama geſchieht, ihm begreiflich erſcheint, denn 
auch um vom Unerwarteten überraſcht zu werden, muß er 
durch ein klares Verſtändniß des bisher im Drama Geſche— 
henen zu einer anderen Erwartung ſich berechtigt fühlen. Muß 
der Zuſchauer zu lange mit dem Stoff um deſſen Verſtändi— 
gung ringen, kann dieſer nur gelichtet werden auf langen 
Umwegen durch ſchwerfällige Erklärungen oder ſpitzfindige 
Schlüſſe, gelangt der Zuſchauer demnach zu ſpät zum Stand— 
punkte der klaren Einſicht, von dem aus allein der Genuß 
und die Theilnahme an dem Vorgange des Dramas beginnen 
können — ſo iſt der Stoff nicht geeignet zur dramatiſchen 
Behandlung. Dieſe kann nämlich nur mit Erfolg zur An— 
wendung kommen, wenn der Stoff ſich ſo zerlegen und ſeine 
Beſtandtheile ſich ſo gruppiren laſſen, daß in kurzen Zügen, 
mit leiſen Andeutungen, häufig durch das bloße Handeln die 
Beweggründe und der Zuſammenhang des Inhalts ſo ein— 
leuchtend hervortreten, daß der Zuſchauer ohne Anſtrengung 
ſich in das lebendige Thun der handelnden Perſonen verſenken 
kann, daß er ſich ſo davon berührt fühlt, daß er mit ihnen 
empfindet und leidet, daß er alſo unmittelbar und ohne ver— 
mittelnde Erklärung mit dem Drama in Verbindung bleibt. 
Um dieſe Unmittelbarkeit zu erreichen und zu erhalten muß 
der Stoff von allem Zufälligen gereinigt und gelichtet werden 
können, damit ſeine Idee klar durſcheint, das Farbenſpiel der 
wechſelnden und wachſenden Entwickelung zum vollen Leben 
kommt, damit er ſich ſo vergeiſtigt, daß der Zuſchauer ſich von 
ihm angezogen und emporgetragen fühlt. Dieſen Proceß muß 
der Stoff probehaltig beſtehen können, um ſich als dramatiſch 
zu erweiſen. Aber nicht blos die allgemeine Idee des Stof— 
fes, ſondern auch der beſondere Inhalt, in dem dieſe ſich ver⸗ 


NN 


körpert, muß von der Art ſeyn, daß er die Theilnahme des Zu— 
ſchauers ſich zuwenden kann, muß in dem Bereiche ſeiner Auf— 
faſſungsfähigkeit liegen. Steht dieſer Inhalt durch Ort, Zeit 
und beſondere Eigenthümlichkeit der handelnden Perſonen dem 
Zuſchauer zu fern, ſo wird er leicht nur einen formellen Ein— 
druck auf ihn machen und nicht die Sympathie erwecken, durch 
welche jener ſich zum vollen Mitgefühl erhebt. Es giebt in 
der Vergangenheit überwundene Zuſtände, deren Vorbedingun— 
gen der dramatiſche Dichter nur mit Mühe herbeiführen kann, 
die dem Zuſchauer entfremdet ſind und ihn kalt laſſen. Dem 
Dichter ſteht zwar volle Freiheit zu in der Wahl des Stof— 
fes, aber er wird klug thun, dieſe Rückſichten nicht zu über— 
ſehen. 

Nach der Expoſition beginnt nun die eigentliche Hand— 
lung, welche in fortſchreitender Entwickelung den Stoff orga— 
niſch darſtellen und bis zu ſeinem Abſchluß erſchöpfen ſoll. 
Die Handlung ſoll organiſch entwickeln, Alles darin ſoll aus 
einander und für einander hervortreten, ſoll ſich verhalten wie 
Mittel zum Zweck, ſo verbunden werden, daß nichts davon 
getrennt werden kann, ohne das Ganze zu beeinträchtigen. Ein 
Drama kann nur eine Idee verſinnlichen wenn mehrere Men— 
ſchen ihre Thätigkeit vereinigen oder einander entgegenſtellen, 
um den Zweck des Ganzen herbeizuführen; es beſteht daher 
aus mehreren Handlungen, die gegen einander hervortreten, 
auseinander hervorgehen, ſich auflöſen, um neue Thätigkeit zu 
ſchaffen, denn durch dieſe Mannigfaltigkeit kann allein Ab— 
wechslung und Spannung entſtehen, Ungewißheit über die 
Art, wie der Zweck erreicht wird, die Anziehungskraft, die 
wir Intereſſe nennen, welche die Aufmerkſamkeit feſſelt. Ohne 
dieſe Mannigfaltigkeit wäre Verwickelung oder Schürzung 
des Knotens und Auflöſung nicht möglich. Die Verwi— 
ckelung muß natürlich ſeyn, ſie muß aus der allmälig 
hervortretenden Thätigkeit der handelnden Perſonen folgerecht 
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hervortreten, ohne im Verſtändniß des Zuſchauers eine Lücke 
zu laſſen. Aus demſelben Grunde muß ſie wahrſcheinlich 
ſeyn, nicht nur fo weit, daß fie im Allgemeinen in der Wirk— 
lichkeit ſich ſo geſtalten könnte, ſondern auch mit Rückſicht auf 
Geſinnung, Charakter und äußere Lage der handelnden Per— 
ſonen in Uebereinſtimmung mit den Staats- und Zeitverhält— 
niſſen, in welche die Handlung verlegt worden iſt. Es muß 
demnach in der Handlung überhaupt eine innere und äußere 
Nothwendigkeit herrſchen, ſo daß die handelnden Perſonen an 
die der menſchlichen Natur zugewieſenen Kräfte gebunden 
bleiben. Allerdings können im Drama, wie im Leben, Mächte 
walten, die außer dem Bereich des menſchlichen Einfluſſes 
ſtehen, die Vorſehung, das Schickſal, der Zufall, im Grunde 
nur drei verſchiedene Benennungen deſſelben dramatiſchen Ele— 
mentes als einer Macht, über welche die Menſchen nicht ge— 
bieten. Eine ſolche kann dem Drama große Wirkung und 
Bedeutung geben, denn die Leiden der Menſchen unter ſolchen 
Einflüſſen find ein würdiger Gegenftand der Tragödie; es 
kommt nur darauf an, wie dieſe Mittel angewendet werden. 
Damit wir die Menſchen bedauern können, welche durch eine 
Schickſalsfügung in ihrem Streben beeinträchtigt werden und 
nach vergeblichem Ringen ihr unterliegen, muß ihr Handeln 
unſere Theilnahme gewonnen haben, im Guten oder im Böſen 
muß ihre Thatkraft hervorgetreten ſeyn, denn ein Böſewicht 
kann durch die Macht ſeines Thuns großes dramatiſches 
Intereſſe wecken, wie Richard der Dritte in Shakespeare's 
hiſtoriſchem Drama gleichen Namens. Die übermenſchliche 
Gewalt, welche im Drama entſcheidenden Einfluß üben ſoll, 
muß daher erſt ſich offenbaren, wenn die Perſonen, welche 
dadurch bewältigt werden ſollen, unſere Theilnahme geweckt 
haben, denn ſonſt iſt das eindringende Verhängniß einem 
Blitzſtrahle gleich, der mit großem Gepraſſel in's Meer 
ſchlägt. Es iſt auch nicht gleichgültig, in welcher Geſtalt 
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diefer außerhalb des Einfluffes der handelnden Perſonen lie— 
gender Zwang erſcheint; er wird um ſo mächtiger wirken, je 
mehr er ſeiner Natur nach auch dem Zuſchauer Ehrfurcht ab— 
nöthigt oder in einer verurſachenden Verbindung ſteht mit dem 
Thun der handelnden Perſonen. Der bloße Zufall iſt plump, 
ſeine Opfer können zwar unſer Bedauern erregen, aber es 
miſcht ſich darin ein Groll, wie wenn ein verdienſtvoller Mann 
von einem herabfallenden Ziegel erſchlagen, ein ſchönes Kunſt— 
werk durch ein Elementarereigniß zerſtört wird. Der Zufall 
iſt daher in den wenigſten Fällen dramatiſcher Natur, und 
am allerwenigſten iſt es Zauberei. In die Kathegorie des 
Zufalls und der Zauberei gehört aber auch ein plötzlicher 
Umſchlag der dramatiſchen Handlung, der in keiner Verbin— 
dung ſteht mit dem Thun der handelnden Perſonen, das große 
Loos in der Lotterie, die Laune eines Tyrannen, der unmo— 
tivirte Tod desjenigen, deſſen Leben ein Hinderniß bildete, 
das urplötzliche Erſcheinen eines todtgeglaubten Verwandten, 
der aus fernen Welttheilen Millionen mitbringt, die der Dich— 
ter plump in die Handlung hineinwirft und damit den Jam— 
mer erſtickt, den er bei ſolchem Ausgang unnützerweiſe erzeugt 
hat, denn in den meiſten Fällen wirkt das als wenn man 
durch eine ſehr rührende Geſchichte uns Thränen entlockt hat 
und uns dann ſagt, daß an dem Ganzen kein wahres Wort 
ſey; dramatiſch wahr iſt nämlich nur das, was in der dra— 
matiſchen Handlung begründet iſt. Man nennt in der Thea— 
terſprache alle ſolche willkührliche Durchſchnitte einen Deus 
ex machina, weil der Zufall hier erſcheint wie ein aus den 
Wolken in einer Flugmaſchine plötzlich herabgelaſſener Gott 
oder Zauberer, der Alles kurz abmacht, die handelnden Per— 
ſonen heimſchickt und mit ihnen die Zuſchauer. Wenn eine 
ſolche Willkühr in der Auflöſung der dramatiſchen Handlung 
geübt wird, ſo iſt ſie immer vom Uebel, weil die freie That— 
kraft der Menſchen aufgehoben wird, ohne daß dieſer Entſcheid 
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mit dem bisherigen Gange des Drama's in Verbindung ge- 
bracht iſt. Wenn der Zufall in irgend einer Form in die 
Handlung eintreten ſoll, ſo iſt das nur zuläſſig wenn dadurch 
eine neue Handlung angeregt wird, in welcher die betheilig— 
ten Perſonen unſere Theilnahme gewinnen können, ſo daß der 
äußere Zwang nur als eine bewegende Kraft für eine geän— 
derte Richtung erſcheint, in welcher dann die innere Thätig— 
keit der handelnden Perſonen das dramatiſche Intereſſe fort— 
führt. Ganz anders iſt es, wenn im Drama das Schickſal 
auftritt als Vorausbeſtimmung, gegen welche das menſchliche 
Thun vergebens ankämpft, wie in der griechiſchen Tragödie, 
denn hier iſt das Schickſal nichts anderes als die Vorſehung 
in ihrer Unerforſchlichkeit, die auch dem Zuſchauer Ehrfurcht 
abnöthigt, unter der Vorausſetzung allerdings, daß er dieſe 
auch empfinden kann für den Widerſtand, welchen die Men— 
ſchen dem Geſchick entgegenſtellen. Das dramatiſche Intereſſe 
wird beſonders lebendig, wenn wir den Menſchen ſehen als 
den Schmied ſeines eigenen Glücks, das aber zerſtört wird 
durch einen eigenen Fehler, der aber untergeordnet erſcheint, 
oder, wenn auch als Schuld oder Verbrechen hervortretend, 
aufgewogen wird durch die Großartigkeit ſeines nachherigen 
Thuns, ſo daß wir damit verſöhnt ſind, wenn ihn das Ge— 
ſchick ereilt. Providentiel können im Drama viele Verhält— 
niſſe auftreten, die nicht unmittelbar aus einem göttlichen 
Willen hervorgehen, die aber im Leben ſo viel Macht üben, 
daß der Einzelne ſie nicht überwinden kann, wie die öffentli— 
che Meinung, Vorurtheile, Standesverhältniſſe, die buchſtäb⸗ 
liche Deutung des Geſetzes. In der Verwicklung der Hand— 
lung kann nun ebenfalls eine höhere Fügung, wenn auch nur 
innerlich und in einzelnen Symptomen bemerkbar, ſich offen- 
baren, immer aber muß ſie durch das Thun der handelnden 
Perſonen zu Stande kommen, durch ihre Geſinnung, Leiden— 
ſchaften, Charaktere ſich erklären und rechtfertigen. Die Mit— 


n 


tel der Verwickelung müſſen in Uebereinſtimmung ſeyn da— 
mit, jo wie auch mit der Gattung des Drama's, deſſen all— 
gemeinem Charakter ſie nicht auf eine grelle Weiſe wider— 
ſprechen dürfen; in einer großartigen heroiſchen Handlung 
würde die Verknüpfung der Verwicklung durch kleinliche, ſpitz— 
findige Ränke einen Mißton bilden, wenn nicht dadurch ein 
Gegenſatz herausgehoben wird, in welchem eine höhere Idee 
zum Vorſchein kommt, denn dann wird der Zuſchauer durch 
das niedrige Mittel zu einer höheren Anſchauung erhoben 
und jenes verſchwindet vor dieſer. Die Verwickelung muß 
für den Zuſchauer klar und deutlich ſeyn, nur bei den han— 
delnden Perſonen dürfen darüber Zweifel beſtehen. Die Ver— 
wickelung des Drama's iſt vollſtändig, wenn alle Fäden ſei— 
nes Geſpinnſtes koncentriſch in einem Punkte zuſammenge— 
troffen ſind. Von nun an beginnt die Auflöſung des Knotens, 
aber ohne die Fäden zu zerſtören, er darf nicht, wie der 
Gordiſche, durchhauen werden, denn dann iſt der Zuſammen— 
hang aufgehoben. Die Kataſtrophe, das entſcheidende Ereig— 
niß, durch welches ein Drama zum Abſchluß kommt, muß im 
ganzen Stück und von der Verwickelung an immer dringen— 
der vorbereitet werden, ſo daß alle Zuſtände ſpruchreif ſind, 
damit der Zuſchauer bei dem Abſchluß befriedigt werden kann, 
damit alle Fragen beantwortet, alle Zweifel gelöst, alle Un— 
ruhe gehoben und die Idee des Ganzen klar hervortreten 
kann. 9 

Dieſe unaufhaltſam fortgeſetzte Bewegung der Entwicke— 
lung hat als ihr vorgeſetztes Ziel die Kataſtrophe, und alſo 
muß in ihrer Mannigfaltigkeit Einheit herrſchen — ſowohl 
als Verſtändigkeit. Die Handlung darf nicht ſtehen bleiben 
und eben ſo wenig dürfen Perſonen oder Handlungen einge— 
ſchoben werden, durch welche man vom Ziele abkommt oder 
es nur auf willkührlichen Umwegen erreichen ſoll. Die ſo— 
genannte klaſſiſche Schule des franzöſiſchen Drama's hat lange 
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drei Einheiten, namentlich für die Tragödie gefordert und 
ſtrenge geſehen auf die Einhaltung dieſer Regel. Es war 
die Einheit der Handlung, der Zeit und des Orts. Die 
beiden letztern ſind durchaus nicht nothwendig und beſchrän— 
ken unnöthigerweiſe die Wahl des Stoffes, aber die Einheit 
der Handlung iſt weſentlich nothwendig. Dieſe beſteht nicht 
darin, daß nur eine Handlung vorkommt, ſondern daß jede 
Thätigkeit der handelnden Perſonen auf die Haupthandlung, 
welche in die Kataſtrophe ausläuft, Bezug hat oder dazu 
dient, dieſe zu erklären und zu fördern. Das kann ganz gut 
geſchehen in Nebenhandlungen, die im Drama der Erzählung 
vorzuziehen ſind, aber ſie dürfen nicht epiſodiſch abſchweifen 
und die Aufmerkſamkeit des Zuſchauers auf Fremdes hinlen— 
ken, das er nachher aufgeben muß, um ſich wieder der Haupt— 
handlung zuzuwenden, die unterdeſſen geruht hat, dieſe muß 
vielmehr fortgeführt werden auch in der Nebenhandlung, de— 
ren Gegenſtand in jene eingreifen ſoll. 

Ueber die Grenze der mannigfaltigen Abwechslung an 
Ereigniſſen und Perſonen, welche ein Drama in ſich aufneh- 
men und verarbeiten kann, ohne die Einheit der Handlung 
zu zerſtören, kann man keine Regel geben als eben die nega— 
tive, daß die Einheit nicht aufgeopfert, nicht unter dem Ne— 
benwerk verſchwinden darf. Die Natur des Stoffes, die 
Verhältniſſe der Perſonen, durch welche er zur Erſcheinung 
kommen ſoll, die Kraft des Dichters in ſeiner Bewältigung, 
in der Kunſt, aus einer reichen Mannigfaltigkeit die leiten— 
den Töne ſo erklingen zu laſſen, daß ſie die Harmonie des 
Ganzen erhalten, die Gewohnheit der Zuſchauer, Vieles über— 
ſichtlich auffaſſen zu können, beſtimmen das hiebei Zuläſſige 
im engeren oder weiteren Sinne. Die dramatiſche Literatur 
zeigt uns die Biegſamkeit dieſer Regel nach den verſchiedenen 
Zeiten und unter verſchiedenen Nationen. Während manche 
der Shakes peareſchen Dramen Jahre, einige Calderonſche ſo— 
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gar Jahrhunderte umfaßten oder im Sprung berührten, be— 
ſchränkte die klaſſiſche Schule der Franzoſen ſich räumlich, 
ſtellte das höhere Drama, ſowohl Trauer- als Luſtſpiel, in 
enge Grenzen des Orts und der Zeit, welche wiederum ihre 
neuere Schule aufgegeben hat. Es geht damit im Drama 
wie in der Muſik: die Fülle von Harmonie, welche die ge— 
genwärtigen Zuhörer leicht auffaſſen, im Hören ordnen und 
ſich ſchnell zurechtlegen, würde noch vor wenigen Jahrzehnden 
den damaligen Zuhörern als ein unentwirrbares Chaos er— 
ſchienen ſeyn, in dem fie weder Weg noch Steg hätten finden 
können. Die alte Regel, welche die möglichſte Einfachheit 
und Einheit der dramatiſchen Handlung gebot, ſchloß aller— 
dings nicht nur manche Stoffe, ſondern auch manche Dichter 
aus, denn je dürftiger und einfacher die Handlung iſt, um ſo 
voller und lebensreicher müſſen die Charaktere, um ſo poeti— 
ſcher muß die Auffaſſung, um ſo kunſtreicher die Behandlung, 
um ſo vollendeter muß die Darſtellung ſolcher Stücke ſeyn. 
Eine lange Reihe von Stücken nach der Regel der drei Ein— 
heiten von den franzöſiſchen Dramatikern zweiter Ordnung 
ſind ſo kalt, ſo leblos, ſo voll hohlen Bombaſtes in den glat— 
ten Alexandrinern und bei tadelloſer Regelmäßigkeit, daß man 
ſich zur Genüge überzeugt, daß in dieſer Faſſung des Drama's 
nur das Höchſte, das Außerordentlichſte zu ertragen iſt. Es 
läßt ſich gar nicht läugnen, daß in dem freien Drama, wie 
wir es nennen möchten, welches Alles in ſich aufnimmt, was 
es bewältigen und zur Einheit bringen kann, die Fülle und 
der Reichthum der Compoſition, das wechſelvolle Spiel der 
Ereigniſſe, die Intrigue und die Situationen die Aufmerk— 
ſamkeit des Zuſchauers ſo anziehend beſchäftigen, daß er eine 
weniger ſorgfältige Ausführung überſieht, daß er ſogar in 
manchen Theilen eine ſkizzirte Behandlungsweiſe vorzieht. 
Der Geſchmack der Zeit beſtimmt hierin Vieles, was ein dra— 
matiſcher Dichter nicht unbeachtet laſſen darf, dem nur die 


höchſte Genialität reformatoriſch entgegentreten kann. Die 
Regel bleibt aber immer zu allen Zeiten wahr, daß die Ein— 
heit der Handlung in einem Drama nicht verletzt werden 
kann, ohne dem Eindruck Schaden zu thun. 

Die Perſonen, durch deren Thätigkeit die Handlung im 
Drama bewirkt wird, müſſen darin erſcheinen als Individuen 
nach freier Willensbeſtimmung und nicht nur als Mittel zum 
Zwecke der Handlung; dieſe müſſen ſie vollziehen durch freie 
Thätigkeit und durch die Lage (Situation), in welche der 
Dichter ſie verſetzt und in der ſie veranlaßt werden, ſo zu 
handeln, wie der Zweck des Ganzen es verlangt, Da dieſes 
Handeln von ihrem Willen ausgeht, fo müſſen fie den Ent— 
ſchluß dazu faſſen nach der Beſonderheit ihres eigenen We— 
ſens und ihn auch in Uebereinſtimmung dämit ausführen. 
Diejenigen Perſonen alſo, durch deren Thätigkeit die drama— 
tiſche Handlung wird und zur Erſcheinung kommt, ſind die 
Charaktere des Drama's. Charakter, als Merkmal eines gei— 
ſtigen Individuums, iſt der entſchiedene Wille deſſelben, der, 
durch Naturell und Geſinnung geſtaltet, vorwiegend die eigen— 
thümliche Weiſe beſtimmt, in der er denkt und handelt. Es 
ſind nicht die Charaktere als ſolche, welche im Drama han— 
deln, ſondern Menſchen, in denen ſelten ein Charakter ſo feſt 
abgeſchloſſen iſt, daß jedes andere Wünſchen und Begehren 
in ihnen aufgehört, jede andere Leidenſchaft abgeſtorben wäre. 
Der ausgeprägteſte Charakter kann alſo in innere Conflikte 
mit ſich gerathen, und wenn er auch ſiegt, ſo ſoll eben auch 
dieſes Ringen in den dramatiſchen Charakteren zum Vorſchein 
kommen. Die Charaktere ſollen richtig angelegt und aller— 
dings folgerecht, aber nicht mechaniſch durchgeführt werden. 
Der dramatiſche Dichter muß daher in der Seelenkunde be— 
wandert und darin geübt ſeyn, die Menſchen nach ihrem 
Charakter naturgetreu zu ſchildern, ſie demgemäß ſich äußern 
und handeln zu laſſen. Er muß ſehr genau berechnen, welche 
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Charaktere er in's Spiel bringt, damit ſie ebenſowohl ſich 
ſelbſt treu als auch fähig bleiben, die Handlung ſo zu voll— 
ziehen, wie das nach der Anlage des Stücks unerläßlich iſt. 
Er muß verſchiedenartige Charaktere gegeneinander aufſtellen 
und ſie miteinander in Reibung bringen, damit ſie dadurch 
veranlaßt werden, ſich zu äußern. Der Charakter ſoll ſich 
nicht in ſeiner ganzen Vollſtändigkeit auslegen, ſondern nur 
ſo weit es für die dramatiſche Handlung nöthig iſt, ausge— 
nommen in den ſogenannten Charakterſtücken, wie der „Gei— 
zige“, der „Hoffärtige“, in denen die Handlung nur vorhan— 
den iſt, um den Charakter vollſtändig zu entwickeln; er ſoll 
ſich nicht ſelbſt ſchildern, ſo wenig als möglich von Anderen 
geſchildert werden, ſondern ſich im Handeln verkünden. Er 
ſoll das eigenthümliche Gepräge ſeiner Beſonderheit haben 
nach Lebenslage, Alter und Stellung im Drama, aber dort 
iſt er vorhanden nicht für ſich, ſondern wegen der Handlung; 
je nach dieſem Erforderniß wird er mehr oder weniger aus— 
geführt oder nur ſkizzirt im Umriß gehalten. Eine vollkom— 
mene Charakterloſigkeit kann im Drama ſehr charakteriſtiſch 
ſeyn. Die Charaktere ſind im Drama ebenſowohl Faktoren 
der Handlung, die in ihren Conflikten entſteht oder gefördert 
wird, als auch Merkmale frei ſich beſtimmender Individuen. 
Der Dichter muß nun dafür ſorgen, daß das Individuum 
ſeinem Charakter entſpricht in Aeußerungen und Benehmen 
und daß ſeine Thätigkeit nicht weiter greift als die Harmonie 
der Handlung geſtattet. Dieſe Oekonomie, wie man es nen— 
nen kann, in der Entfaltung und Begrenzung des Wirkungs— 
kreiſes der Charaktere iſt eben ſo wichtig als ſchwierig, weil 
die dramatiſche Kunſt nicht in Schilderungen verweilen darf, 
ſondern in einer fortſchreitenden Bewegung entwickeln muß, 
und wo ſie ſo geübt wird, daß das individualiſirende Leben 
und die Harmonie der Handlung ſich gegenſeitig nicht beein— 
trächtigen, da iſt hohe Meiſterſchaft vorhanden. Individuali— 


— 56 — 


ſiren nennt man, einen Menſchen ſo darſtellen, daß er als 
freies Eigenweſen erſcheint, nicht als Geſchöpf des Dichters 
zu ſeinem beſonderen Zweck, ſondern mit voller Kraft und 
Fähigkeit, ſich dieſem entgegenſtellen zu können, daß wir an 
ihm erkennen, daß, wenn er auch wegen der Oekonomie des 
Drama's nicht zu voller Entwickelung kommt, er doch alle 
Eigenſchaften beſitzt, um es als Individuum zu können. In 
der Geſtaltung der Charaktere muß der Dichter daher objek⸗ 
tiv verfahren, er muß ſein eigenes Geſchöpf als einen Ge— 
genſtand außer ſich betrachten, von deſſen Grundlage aus es 
autonomiſch entwickeln, das heißt nach dem Eigengeſetze, das 
jedem freien Individuum einwohnt, ſo daß es zu Stande 
kommt nach den Grundbedingungen ſeiner eigenen Natur. 
Thut der Dichter das nicht, geſtaltet er die. Charaktere nur 
nach dem Bedürfniſſe des Drama's, ſo werden ſie Figuren, 
mit denen er ſpielt, aber nicht freie lebendige Menſchen. Die 
Folge davon wird ſeyn, daß ſolche Figuren, in denen nur 
das Bedürfniß des Drama's aber nicht ein freies Leben wal— 
tet, in der Darſtellung nicht verleiblicht werden können, das 
heißt, daß der Darſteller in ihnen nicht als das Eigenweſen 
ihres beſonderen Charakters erſcheinen oder es nur kann nach 
reinem willkührlichen Dafürhalten, daß ſie dem Zuſchauer 
nicht in friſcher Lebensfülle, ſondern mit einer gezwungenen 
Abſichtlichkeit entgegentreten. Es iſt nämlich ein großer Un— 
terſchied zwiſchen dramatiſchen Perſonen dieſer Art, in denen 
der Charakter nicht naturgetren individualiſirt, und ſolchen, in 
denen er nur ſkizzirt, aber in richtigem Verhältniſſe gehalten 
iſt; jene gleichen Figuren in einem Gemälde, die zwar aus— 
geführt find, aber nicht anatomiſch richtig, fo daß fie, vom 
Gemälde abgelöst gedacht, als körperliche Individuen ſich 
nicht würden frei nach allen Seiten hin bewegen können, wäh— 
rend dieſe, wenn auch nur in Umriſſen angelegt, doch alle 
Bedingungen der freien individuellen Bewegung haben. Ge— 
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wöhnlich kann der Dichter den Charakter der dramatiſchen 
Perſonen nur in einzelnen Zügen darlegen, dieſe müſſen aber 
ſo bezeichnend ſeyn, daß der Zuſchauer rückwärts ſchließen 
kann von der Erſcheinung auf die Grundurſache und ſo den 
Charakter erkennen, den nun die dramatiſche Perſon im Ur— 
theilen und Handeln folgerecht beſtätigen muß. Sind dieſe 
Züge nicht in richtigem Zuſammenhange, ſo iſt die Charakter— 
zeichnung mangelhaft, treten ſie nicht bemerkbar genug hervor, 
iſt ſie ſchwankend, ſind ſie zu grell aufgetragen, wird ſie 
ſcharf und ſchreiend, und ſtrömen ſie verworren und ungere— 
gelt hervor, wird die Charakterzeichnung undeutlich. In einem 
Drama können nur die Charaktere, welche die Träger der 
Handlung ſind, zur Entwickelung kommen und ihrer können 
nie viele ſeyn. In den Charakteren giebt es auch häufig etwas 
Allgemeines und etwas Beſonderes. Außer ihrer beſonderen 
menſchlichen Individualität repräſentiren hervorragende dra— 
matiſche Perſonen einen Stand, ein Verhältniß, durch Ge— 
burt überkommene Rechte: wie in Shakespeare's „Kaufmann 
von Venedig“ Shylok das wegen ſeiner ſchmachvollen Unter— 
drückung erbitterte Judenthum repräſentirt, Tartüffe den ſchein— 
heiligen Jeſuitismus. Solche Vertreter eines allgemeinen 
Zuſtandes in der beſonderen Handlung des Drama's nennt 
man Gattungs-Charaktere. Es verſteht ſich, daß ihr indivi— 
dueller Charakter dem ihrer Gattung untergeordnet iſt oder 
wenigſtens von letzterem überwunden wird, denn eine ſolche 
Vertretung eines allgemeinen Verhältniſſes iſt früh übernom— 
men, meiſtens überliefert und anerzogen, und deshalb vor— 
herrſchend geworden in dem Weſen eines Menſchen, beſtim— 
mend für fein Benehmen im Allgemeinen. Wenn der Dichter 
hiſtoriſche Charaktere in einem Drama aufſtellt, fo iſt er zwar 
nicht gehalten, ſie das thun zu laſſen, was ſie in der Ge— 
ſchichte gethan haben, aber er darf ihren Charakter im All— 
gemeinen nicht fo umgeftalten, daß er das in der Geſchichte 
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zuverläßig Erwieſene Lügen ſtraft. In feinem eigenen Vor— 
theil wird er klug thun, eine ſolche Umgeſtaltung zu unter— 
laſſen, denn er geräth dadurch in Widerſpruch mit Vorſtel— 
lungen, die er wenigſtens bei einem Theil der Zuhörer als 
bekannt vorausſetzen muß. Manche wollen in dieſer Bezie— 
hung der Geſchichte eine Unantaſtbarkeit erhalten wiſſen, die 
indeſſen um ſo mißlicher erſcheint, als die Geſchichte ſelbſt 
nicht immer mit ſolchen Charakteren im Reinen iſt, wie z. B. 
neuere Forſchungen und Enthüllungen Carl V., Wallenſtein 
und Tilly in einem ganz anderen Lichte erſcheinen laſſen, als 
die Jahrhunderte lang allgemeine Vorſtellungsweiſe ſie ſich 
dachte. Der dramatiſche Dichter kann eine abweichende Kri— 
tik nicht anheben und ſür ihn bleibt es gerathen, in ſeinen 
hiſtoriſchen Charakteren der, mit Recht oder Unrecht, allge— 
mein verbreiteten Vorſtellungsweiſe nicht auf grelle Art zu 
widerſprechen. Da aber in der Geſchichte hervorragende Män— 
ner größtentheils nur in ihrem öffentlichen Thun charakteri— 
ſirt ſind, ſo kann das Drama ihr menſchliches Verhalten wohl 
modificiren, ohne jedoch damit ihren geſchichtlichen Charakter 
zu zerſtören. Ueberhaupt ſind ſelten menſchliche Charaktere 
ſo feſt und ſtarr in ſich abgeſchloſſen, daß alle ihre Handlun— 
gen ſtets das Gepräge des Hauptzugs ihres Charakters auf— 
weiſen, und hier bleibt dem dramatiſchen Dichter ein Feld, 
das er benutzen kann, um im Gegenſatze den Charakter nach— 
zuweiſen; der finſtere feierliche Cromwell z. B. konnte bis— 
weilen ganz abſonderliche Späße anſtellen, in ſolchen würde 
der dramatiſche Dichter eine Ironie durchblicken laſſen, in wel— 
cher der Charakter in ſeinem ſcheinbaren Gegenſatze hervor— 
träte. Die Charaktere, ſeyen ſie nun frei angelegt oder hiſto— 
riſch übernommen, dürfen nur entwickelt werden mit Bezug 
auf das Drama, jede andere Nebenabſicht würde dieſem ſcha— 
den. Sie müſſen auch klar und verſtändlich ſich entfalten, 
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nicht pſychologiſche Räthſel aufftellen, deren Löſung nur > 
geübte Denker folgen kann. 

Die Aeußerungsweiſe, in welcher ſowohl die e 
des Drama's verſtändigt und fortgeführt, als auch die Cha⸗ 
raktere entwickelt werden ſollen, iſt die dramatiſche Sprache. 
Die Form dieſer Sprache iſt die des Dialogs, der Unter— 
redung. Der Dialog bedient ſich der gegenwärtigen Zeit 
und ſchildert das eben Vorgehende, das Vergangene nur mit 
Bezug auf dieſes und die in der Gegenwart handelnden Per— 
ſonen des Drama's, ihre Gefühle, Empfindungen aus Ver— 
anlaſſung deſſen, was vorgeht oder unmittelbar vorgehen ſoll, 
ihre Meinung darüber und die Urſachen derſelben, ihre Ab— 
ſichten, in das Geſchehende thätig einzugreifen, die Wirkung 
dieſer Thätigkeit, ſo daß der Dialog alſo die Handlung, ihr 
Entſtehen, ihren Fortgang und ihren Abſchluß vergegenwärtigt. 
Der dramatiſche Dialog findet ſtatt zwiſchen zweien oder 
mehreren Perſonen, von Einzelnen der Gegenwärtigen, ohne 
daß Alle daran Theil nehmen, weshalb es im Drama redende 
und ſtumme Perſonen giebt, die blos durch ihr Erſcheinen 
oder durch wortloſe Thätigkeit an der Handlung Theil neh— 
men. Der Monolog, das Einzelgeſpräch, iſt eigentlich das 
zum Behufe der Verſtändigung des Zuſchauers laute Denken 
einer dramatiſchen Perſon, ſey es nun daß dieſe allein iſt, 
oder in Gegenwart von Anderen nur für ſich und den Zu— 
ſchauer laut ſpricht, aber ſo, daß angenommen werden kann, 
daß die übrigen Gegenwärtigen das auf ſolche Weiſe Ge— 
äußerte nicht hören. 

Da die dramatiſche Sprache eine Handlung vergegen— 
wärtigen ſoll, ſo muß ſie einfach, verſtändlich, klar und ge— 
drängt ſeyn. Sie darf nicht mehr zur Erſcheinung bringen 
wollen, als was gleichzeitig in mündlicher Rede bewältigt 
werden kann, ſie muß vor Allem den Stoff berückſichtigen, 
dieſen ſo klar auseinanderſetzen, daß ſein Inhalt Jedem ver— 
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ſtändlich wird, und das muß ſie bewerkſtelligen in vollen 
aber gedrängten Zügen, welche in ſo einfachen Verhältniſſen 
zu einander ſtehen, daß ſie ohne Anſtrengung unmittelbar auf— 
gefaßt werden können. Die dramatiſche Sprache kann in ge— 
bundener oder ungebundener Form ſeyn. In proſaiſcher wie 
in poetiſcher Form muß der dramatiſche Dichter immer vor 
Augen haben, daß ſeine Sprache geſprochen werden ſoll. In 
der Proſa muß er daher lange Sätze mit eingeſtreuten Zwi— 
ſchengliedern, vielſilbige Worte, umſchreibende Bezeichnungen, 
die in einem Athemzuge geſprochen werden ſollen, vermeiden. 
Da er in gebundener Rede dieſelben Uebelſtände fern halten 
ſoll, ſo darf er nur ſolche Versmaaße wählen, welche ſich 
zum mündlichen Vortrage eignen, die ohne Eintönigkeit und 
Ermüdung geſprochen werden können. 

Da die dramatiſche Rede jedoch nicht nur den Inhalt 
der Handlung verſtändigen, ſondern auch durch die ſchöne 
Form uns anziehen, uns ergreifen, rühren, erfreuen ſoll, ſo 
muß ſie ſich auch aller der Mittel bedienen können, durch 
welche die Sprache überhaupt dieſe Zwecke zu erreichen ver— 
mag. Sie iſt indeſſen in deren Gebrauch beſchränkter als 
faſt alle andere Dichtungsarten. Dieſe Beſchränkung geht 
hervor aus der concentriſchen Natur des Drama's, in wel— 
chem Alles dem Mittelpunkt unaufhaltſam entgegenſtreben muß. 
Daher kann es lyriſchen Ergüſſen nur ſo viel Raum geben, 
als fie dazu dienen, die Empfindungen der handelnden. Per— 
ſonen zum Bewußtſeyn zu bringen, aber wenn dadurch die 
Handlung aufgehalten wird, entſteht eine Epiſode, welche die 
Perſonen, denen unſere Theilnahme gewonnen werden ſoll, 
uns entfremdet, weil dem Ganzen Eintrag geſchieht, mag die 
lyriſche Form an und für ſich noch ſo meiſterhaft gehandhabt 
werden. Eine zu weit ausgeführte, wenn auch ſonſt ganz 
vortreffliche Charakterſchilderung, kann ein höchſt unbequemes 
Anhängſel in einem Drama ſeyn, welches vorzugsweiſe die 
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Charaktere im Handeln verſtändigen muß. Die Reflexion 
muß vor dem Handeln zurücktreten, denn von zwei Uebeln 
iſt es im Drama beſſer, wenn die That nicht vollſtändig er— 
läutert iſt, als wenn die Reflexion nicht durch die That ge— 
rechtfertigt werden kann. Der redneriſche Schmuck wird hohl 
und bedeutungslos, wenn dadurch die Lage über Gebühr ver— 
längert, wenn der Gang des Ganzen dadurch aufgehalten 
wird. In Gleichniſſen und Bildern muß alle Beſchreibung 
fern bleiben, ſie müſſen in kurzen und beſtimmten Umriſſen 
plaſtiſch hingeſtellt werden, ſo daß ihre Bedeutung und Be— 
ziehung klar und ſchnell hervortreten. Ueberhaupt muß der 
dramatiſche Styl markig und inhaltreich ſeyn, karg mit Wor— 
ten und reich an Ideen, nur aber diejenigen ausführen, 
welche in unmittelbarer Verbindung mit der Handlung ſtehen. 
Haltung und Färbung des Styls richten ſich ſehr nach den 
verſchiedenen Gattungen des Drama's, indem im Intereſſe der 
Handlung eine verſchiedenartige Stimmung in den Zuſchauern 
geweckt und erhalten werden muß. Was überhaupt der Wech— 
ſelrede Reiz giebt, die Belebung des Gemüthszuſtandes durch 
den Austauſch von Ideen, die Spannung der Aufmerkſamkeit 
und die raſchere Gedankenfolge durch die Reibung mit frem— 
den und oft widerſtrebenden Anſichten, die Friſche des Worts, 
das plötzlich auftaucht bei einer unvermutheten Entgegnung, 
überhaupt das Improviſatoriſche, das Stegreifartige der münd— 
lichen und nicht vorbereiteten Unterredung, ſoll vor Allem 
dem dramatiſchen Dialog erhalten werden. Wiewohl der 
Dialog die Handlung fortführt nach der Abſicht des Dichters, 
ſo bewährt ſeine Kunſt ſich eben darin, daß das Geſpräch 
keine Abſichtlichkeit verräth, ſondern unbefangen den Moment 
wiederſpiegelt, in dem es entſteht, die Gefühle der redenden 
Perſonen naturgemäß hervorbringt auf ſolche Weiſe, daß im 
Bewußtſeyn der Zuſchauer die Handlung gefördert wird. 
Daß die dramatiſchen Perſonen ihrem Charakter, ihrem 
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Stande, der beſonderen Eigenthümlichkeit ihrer Stellung ge— 
mäß ſich ausdrücken müſſen, liegt in der Natur der Sache. 
Da aber das Drama das Leben mehr oder weniger ver— 
geiſtigt und nicht in ſeiner platten Realität darſtellt, ſo ſoll 
in der Sprache des Dialogs nicht die zufällige, ſondern die 
künſtleriſch geſtaltete Natürlichkeit hervortreten. Mit Aus— 
nahme von den ſogenannten Localſtücken, in denen Oertlichkeit 
und Wirklichkeit, wie ſie vorhanden ſind, nachgeahmt wird, 
ſoll z. B. die Volksſprache, zumal in einem ernſten Drama, 
zwar die harmloſe Biederkeit haben, welche geradezu auf 
ihren Zweck geht, dennoch aber rein und fehlerfrei ſeyn, denn 
das poetiſche Gemüth des Volkes erzeugt und entfaltet die 
großartigſten Ideen, nur ſucht und findet es nicht raffinirte 
und ſpitzfindige Ausdrücke dafür, ſondern ergreift die nächſte 
und einfachſte Bezeichnung. Das Drama führt uns hoch— 
ſinnige oder geiſtvolle Menſchen vor, deren Wort aber darum 
mit dieſen Eigenſchaften nicht Parade machen ſollen, ſo wenig 
als gelehrte Leute den Zuſchauern ihre Studien oder tapfere 
Menſchen ihnen ihre Heldenthaten entgegenbringen ſollen. Im 
Drama werden gediegene und tüchtige Menſchen, wie im 
Leben, ſich als ſolche verkünden durch die Gediegenheit ihrer 
Urtheile, ihrer Anſichten und Geſinnungen, durch ihr Be— 
nehmen, durch den Geiſt den ſie um ſich verbreiten, alſo mit— 
telbar erkannt werden als das was ſie ſind. Alberne, ver— 
kehrte und gezierte Menſchen ſollen freilich im Drama ſich 
demgemäß äußern, aber das Alberne und Verkehrte das ſie 
vorbringen, ſoll nicht weiter greifen als um ihre Perſön— 
lichkeit zu bezeichnen und dann benützt werden, um ſeinen 
Gegenſatz, das Schöne und Gute, entweder hervorzurufen 
oder es in ein günſtigeres Licht zu ſtellen, nie darf es 
ſich im Drama ungeſtraft oder ungebeſſert breit machen, 
wenn es auch nur im Bewußtſeyn des Zuſchauers ver— 
beſſert wird, denn, wie im Leben, ſo kann bisweilen auch in 
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der dramatiſchen Handlung der Unſinn äußerlich ſiegen müffen, 
innerlich aber darf er es nicht. Wiewohl in einem Drama 
die Sprache des Dialogs rein und gut ſeyn ſoll, die redenden 
Perſonen ſich demgemäß ausdrücken, ſo ſollen ſie es doch nicht 
Alle in derſelben Weiſe thun. Der Dichter muß im Styl 
charakteriſiren. Das unbefangene, heitere, junge Mädchen 
wird in anderen Formen und Bildern, in einer kürzeren und 
belebteren Schlußweiſe ſich ausdrücken, als die beſonnene 
Matrone, die auch in der Sprache die Worte anders grup— 
pirt; der geſchmeidige Hofmann, der zurückhaltende Diplomat, 
der heißblütige Krieger, der fanatiſche Parteimann, der 
fromme Prieſter, der ironiſche Zweifler, Menſchen, bei denen 
Temperament und Leidenſchaften als dramatiſche Motive 
ſcharf ausgeprägt ſind, werden daſſelbe Material des Aus— 
drucks, dieſelbe Sprache, ſehr verſchieden behandeln, in Styl 
und Colorit der Rede ſehr von einander abweichen. Der 
Dichter muß verſtehen, für alle dieſe Unterſchiede im ſprach— 
lichen Ausdruck den rechten Ton anzuſchlagen und ohne pe— 
dantiſche Steifheit feſtzuhalten; wenn er dazu eine fo reiche, 
biegſame Sprache hat wie die deutſche, die wie eine voll— 
kommene Orgel die erſchütternde Tiefe, die ſchmeichelnde Höhe, 
die volltönendſten Accorde richtig und wohllautend erklingen 
zu laſſen vermag, ſo kann der kundige Meiſter durch ihr Or— 
gan jede Macht der erhabenſten Leidenſchaft, wie jede Be— 
ſonderheit der launenhafteſten Charakteriſtik ſchildern. Hierin, 
wie überhaupt in der ganzen Architektonik des Drama's, 
muß der Dichter des ganzen Organismus bewußt bleiben und 
keinen Theil auf Koſten des anderen ausführen, denn da— 
durch leidet das Ganze. 
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Gattungen des Drama's. 


In den bisherigen überſichtlichen Andeutungen über den 
Bau und die organiſche Geſtaltung des Drama's, haben wir 
das beſprochen, was jedem Bühnenſpiel, welcher Gattung es 
auch angehören mag, weſentlich nothwendig iſt, um als Kunſt— 
werk hervortreten zu können. Wir wenden uns nun zu den 
verſchiedenen Gattungen deſſelben und beſprechen das Allge— 
meine nur in ſo fern es in den beſonderen Arten irgend einer 
Abänderung unterworfen werden kann. 

Das Drama ſcheidet ſich, nach der Art wie es das Leben 
auffaßt, in zwei Hauptzweige. Wenn es die ernſte Seite des 
Lebens feſthält, nennen wir es Trauerſpiel, und wenn 
es die heitere Luft des Daſeyns ſchildert, Luſtſpiel. Wenn 
man nur die Wortbedeutung ins Auge faßt, ſo ſind dieſe 
Benennungen in manchen Beziehungen ſehr uneigentlich, denn 
im Trauerſpiele kommt nicht blos herzzerreißendes Unglück 
vor, und das Luſtſpiel kann viel Ernſtes aufkommen laſſen. 

Trauerſpiel iſt eigentlich das Drama des Ernſtes. Wenn 
die Menſchen nämlich das Leben ernſt nehmen, wenn ihre 
Ueberzeugungen tief wurzeln, wenn in ihr Gemüth die 
Pflichten gegen Gott und Menſchen tief eingeprägt ſind, wenn 
demnach Liebe und Abneigung aus der innerſten Seele her— 
vorgehen, ſo muß bei ihnen der Pathos, oder das Leiden 
entſtehen, ſobald ſie im Zuſammenſtoß mit Anderen im Le— 
ben, oder im Conflicte mit der Welt, ihren Ueberzeugungen 
und Pflichten nicht genügen, ihre darauf begründete und 
darum leidenſchaftliche Neigungen nicht befriedigen können. 
Der von der Wahrheit ſeiner religiöſen Ueberzeugung durch— 
drungene Menſch ſetzt das Höchſte ein um das ihm Höchſte, 
den Sieg ſeines Glaubens, zu erreichen und zu erhalten, er 
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leidet unter deſſen Mißkennung und kann darüber zu einer 
gleihgültigen und ruhigen Anſicht nicht gelangen. Wenn die 
Liebe ein tiefes Gemüth ergriffen hat, ſo iſt ſie die Sonne 
des Daſeyns und kann es in dem Grade werden, daß letz— 
teres ohne die Liebe nicht allein keinen Werth hat, ſondern 
eine Qual wird. Dem feurigen Vaterlandsfreunde, dem 
die Ehre und Unabhängigkeit ſeines Volks erſte Bedin— 
gung der Zufriedenheit iſt mit ſich und der Welt, erſcheint 
die Erniedrigung ſeines Vaterlandes als eine unerträgliche 
Laſt, deren Gewicht er heben oder ihm unterliegen muß. 
Der Pathos der Menſchen in ſolchen Verwickelungen oder im 
Kampfe mit einer überwältigenden Macht außer ihnen, mit 
dem Schickſal alſo, das Verhalten der Träger der drama— 
tiſchen Handlung in ſolchem Kampfe, bezeichnet den Gegen— 
ſtand des Trauerſpiels. Wirkung und Abſicht des Trauer— 
ſpiels iſt demnach, Ehrfurcht, Bewunderung und Theilnahme 
einzuflößen für die Erhabenheit der ſittlichen Kräfte im Men— 
ſchen, die er im Leiden bewährt. Weil in der antiken grie— 
chiſchen Welt, von welcher wir das Drama erhalten haben, 
das Individuum nicht zu ſeinem vollen Rechte gekommen war, 
ſondern nur als Theil des Ganzen Geltung hatte, ſo konnten 
nur ſolche Individuen Helden der Tragödie werden, welche 
größere Verhältniſſe der in das öffentliche Leben verflochtenen 
Familien vertreten, und als in der modernen Welt die Tra— 
gödie wieder zum Vorſchein kam, wurde lange Zeit hindurch, 
in Frankreich bis auf die neueſten Zeiten, die Großartigkeit 
der Lebensſtellung der tragiſchen Perſonen zur Regel. Man 
hielt dafür, daß nur Perſonen auf den Höhenpunkten des 
Lebens etwas widerfahren könnte das zur Erhabenheit der 
tragiſchen Anſchauung durchzudringen vermöge, daß nur die 
Leiden der Fürſten und großen Herren auf Theilnahme An⸗ 
ſpruch machen können, man überſah die beſondere Eigenthüm— 
lichkeit der altgriechiſchen Geſellſchaft, und, ſonderbar genug, 
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auch daß die ſittliche Kraft an ſich und nicht die äußere Stel— 
lung der Menſchen den Seelenadel verleiht. Lange Zeit hin— 
durch lag es allerdings in der Natur der Verhältniſſe, daß 
in den geringeren Ständen nur ausnahmsweiſe eine höhere 
innere Bildung ſich entfalten konnte. So entſtand erſt in 
neueren Zeiten das bürgerliche Trauerſpiel als Gegen— 
ſatz zu den Tragödien, deren Inhalt ſich in den höheren Lagen 
der Geſellſchaft entwickelt und die man noch im vorigen Jahr— 
hundert in Deutſchland „Haupt- und Staatsactionen“ ge— 
nannt hat; unter dieſem Gattungstitel traten nämlich die 
kalten und ſteifen Nachahmungen der franzöſiſchen Tragödien 
auf. Die bürgerliche Tragödie entwickelt ſich in dem mo— 
dernen bürgerlichen Leben und bringt auch allgemeine Zu— 
ſtände zum Vorſchein, was ſie aber beſonders bezeichnet, iſt, 
daß in ihr die ſittliche Kraft an ſich den Pathos bildet. Die 
Benennungen „geſchichtliche Tragödie“, „Schickſalstragödie“ 
bezeichnen nur die Region, in welcher der Inhalt ſich bewegt, 
daß die Kataſtrophe eine geſchichtliche oder eine durch über— 
menſchliche Macht herbeigeführte iſt. 

Es iſt nicht unerläßliche Bedingung, daß das Trauer— 
ſpiel einen unglücklichen Ausgang durch Tod oder Vernichtung 
der Träger der Handlung habe, aber es muß ſich unter allen 
Umſtänden ernſt abſchließen. Darum hat man auch die Tra— 
gödie ein Spiel des Ernſtes genannt. Zwiſchen dem Trauer— 
und dem Luſtſpiel ſtehen einige Gattungen von Bühnenſpielen, 
die keinem von beiden angehören, in ſo fern aber ſich mehr 
dem Trauerſpiele nähern, daß die Handlung in ihrer Haupt— 
tendenz mehr ernſt als heiter iſt. 

Mit dem ſehr ſchwankenden und unbeſtimmten Ausdrucke 
„Schauſpiel“ benennt man ſolche Bühnenſtücke, die eigent— 
lich nur darum ſo heißen, weil ſie weder entſchiedene Trauer— 
noch Luſtſpiele ſind. Sie enthalten in der Regel eine Mi— 
ſchung von ernſten und heiteren Vorgängen, doch iſt gewöhn— 
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lich die Achſe, um welche das Ganze ſich dreht, ernſt, und 
der Ausgang, wenn auch glücklich und befriedigend, iſt es 
auch. Es giebt aber auch Schauſpiele mit unglücklichem Aus— 
gange, die darum doch keine Tragödien ſind. Dieſe Miſchungs— 
art iſt ganz naturgemäß dadurch entſtanden, daß die drama— 
tiſche Kunſt ſich zur Aufgabe machte, das Leben in allen 
ſeinen Verhältniſſen zu ſchildern und es mit allen ſeinen Mi— 
ſchungen aufgefaßt hat. Man nennt das Schauſpiel auch 
Drama, denn beide Benennungen werden gewöhnlich ganz 
willkürlich angewandt, ohne daß ein Unterſchied in den Stük— 
ken zu bemerken wäre, je nachdem ſie den einen oder den 
anderen Namen führen. Vielleicht hat man zuerſt ſolche 
Bühnenſpiele Drama genannt, weil in ihnen die Handlung, 
die Verkettung der Begebenheiten, die Intrigue hauptſächlich 
die Theilnahme der Zuſchauer in Anſpruch nehmen ſoll, ſo 
daß der thatſächliche Inhalt ſie mehr unterhalten ſoll, als 
die Art in welcher er entwickelt wird. In der That werden 
auch, beſonders in neuerer Zeit, die meiſten Schauſpiele in 
dieſer Weiſe behandelt, man ſucht Spannung und Ueberra— 
ſchung hervorzubringen und läßt der Charakteriſtik nur eine 
untergeordnete Ausführung angedeihen. Ja in einigen Schau— 
ſpielen, wie in den Verwechslungſtücken, die darauf be— 
ruhen, daß die handelnden Perſonen gleichartige Verhältniſſe 
auf falſche Perſonen beziehen, oder in den Intrigueſtücken, 
in welchen eine Menge Verhältniſſe in ein Wirrſal verwickelt 
werden, um ſich unerwartet von Ueberraſchung zu Ueberra— 
ſchung und auf nicht zu errathenden Umwegen zu entwirren, 
wird der Dialog ſo dürftig behandelt und iſt auf einen ſo 
eiligen Vortrag berechnet, daß er nur da iſt, um die Hand— 
lung zu erklären, aber auch nur ſo weit, daß man daraus 
nicht die nächſte Verwickelung errathen kann. In der Thea— 
terſprache nennt man auch ſolche Schauſpiele Situation s— 
ſtücke, weil das Intereſſe darauf beruht, daß die handelnden 
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Perſonen immer in neue Lagen verſetzt werden und der Zu— 
ſchauer darauf geſpannt ſeyn ſoll, wie ſie ſich heraushelfen; 
ſie bilden eine Kette von Verlegenheiten der handelnden Per— 
ſonen, oft ſo willkürlicher Art, wie in einem Wettrennen mit 
Hinderniſſen. In anderen Schauſpielen wiederum iſt die 
Handlung ſo loſe zuſammengehalten und ſo wenig organiſch 
in einander gefügt, daß man, wie in den Schubladen— 
ſtücken (pieces A tiroir) oder den Verkleidungsſtücken 
Scenen herausnehmen und andere dafür hineinſchieben kann, 
was gewöhnlich geſchieht, damit ein Schauſpieler nach ſeiner 
eigenthümlichen Virtuoſität darin glänzen kann. Wenn das 
Schauſpiel ſich als Aufgabe ſtellt, beſondere Zuſtände oder 
Verhältniſſe des Lebens zu ſchildern, nennt es ſich Fa mi— 
liengemälde, Zeitbild, Sittengemälde. Die dra— 
matiſche Literatur der modernen Völker weiſt an Schauſpielen 
dieſer Art eine nicht unbeträchtliche Reihe auf, von denen 
manche wahre Kunſtwerke ſind. Wenn ſie Sitten ſchildern, 
welche nur an der Oberfläche des Nationalbewußtſeyns haf— 
teten, oder ihm von Außen zugeführt und keine Reaction 
ſeiner eigenthümlichen Natur hervorbrachten, werden ſolche 
Stücke leicht veralten, vorausgeſetzt, daß ſie nicht an und für 
ſich ein poetiſches Leben haben, dem Zeit und Sitten nur die 
Form gab. Melodrama nennt man diejenige Gattung von 
Schauſpiel, in welcher die Rede von Inſtrumentalmuſik un— 
terſtützt wird, fo daß dieſe theils mit Accorden das Wort be— 
gleitet, theils muſtkaliſche Sätze zwiſchen die Redeſätze hinein— 
ſchiebt, die Empfindungen vermittelt und den Uebergang in 
abweichende Eindrücke vorbereitet. Dieſe in Deutſchland nun 
faſt ganz aufgegebene Miſchgattung iſt eine Schmarotzerpflanze 
der dramatiſchen Kunſt, denn wo nicht etwa die Mufif eine 
ſtumme Handlung begleitet, erhöht ſie nicht die Wirkung des 
geſprochenen Worts, ſondern ſtreckt die Sätze auf ganz na— 
turwidrige Art auseinander, Ton und Wort wetteifern, um 


gegenfeitig ihre Bedeutung aufzuheben; das Melodram kann 
wohl eine ſentimental-lyriſche Dämmerung, aber nicht eine 
kräftig einherſchreitende Handlung befördern. Dieſe drama— 
tiſche Aftergattung iſt in Frankreich entſtanden und zwar aus 
der Veranlaſſung, daß in Paris früher nur das Theätre 
francais das Recht hatte, ernſthafte Schauſpiele auszuführen. 
Die anderen nicht dazu berechtigten Bühnen gaben nun ernft= 
hafte Stücke in melodramatiſcher Form, und ſo ſind Melo— 
dramen berüchtigte Schreckensſtücke geworden, in denen nicht 
blos die Kunſt, ſondern auch die Nerven der Zuſchauer oft 
durch beinahe narkotiſche Mittel mißhandelt werden, ſo daß 
man oft verſucht wäre, ſie mit Schwefeläther zu betäuben, 
damit ſie ſchmerzlos die Operation überſtehen können. Weil 
alſo in dieſer Schauſpielgattung der Zweck iſt, die Zuſchauer 
um jeden Preis zu packen und zu erſchüttern, und dabei der 
Grundſatz befolgt wird, daß der Zweck die Mittel heiligt, ſo 
nennen die Franzoſen überhaupt ſolche Schauſpiele, welche 
nicht nach Kunſtregeln geſtaltet werden, Melodrama; ſonſt 
regelmäßige Schauſpiele, die in einzelnen Theilen durch un— 
künſtleriſche Mittel draſtiſche Wirkungen hervorbringen wollen, 
werden beſchuldigt, melodramatiſch zu verfahren. Sehr ver— 
ſchieden davon iſt eine andere Gattung von Schauſpielen, in 
denen ebenfalls Muſik vorkommt. Vaudeville nennt man 
Schauſpiele, in denen gereimte Lieder geſungen werden, gleich— 
ſam als eine Fortſetzung des Dialogs. Man behandelt kei— 
nesweges nur poſſenhafte, ſondern auch ernſte Handlungen in 
der Form des Vaudeville; wie z. B. viele von Scribe's 
Bühnenſpielen, die in deutſcher Ueberſetzung ohne geſungene 
Verſe (couplets) gegeben werden, als Vaudevillen in Frank— 
reich auf der Bühne erſcheinen. Dieſe Gattung iſt bisher 
Frankreich eigenthümlich und der Grund, warum ihre Nach— 
ahmung in Deutſchland nicht gelungen iſt, liegt in der ver— 
ſchiedenen Nationalität, in der geringeren Neigung der Deut— 


ſchen, von einer Ausdrucksweiſe ſchnell in eine andere hin— 
überzuſpringen, in der geringeren Gewandtheit das auszu— 
führen, und in der Anſicht des Publikums, daß Alles, was 
auf der Bühne geſungen wird, muſikaliſch richtig vorgetragen 
werden ſoll; wogegen in Frankreich der Schauſpieler ſingt 
wie ihm der Schnabel gewachſen iſt und der Zuhörer die 
Melodie nur als einen geſteigerten Rhythmus betrachtet und 
Alles nur darauf ankommt, die Worte und beſonders den ſich 
wiederholenden Endreim (refrain) deutlich und mit wirkſamen 
Accent zu vernehmen. 

Das Luſtſpiel iſt die Gattung des Bühnenſpiels, in 
welcher die heitere Luſt des Daſeyns vorwaltet in der Erfin— 
dung der Handlung ebenſowohl als in der Art der Aus— 
führung. Wenn im Trauerſpiel die ernſtere-Auffaſſung des 
Lebens ſich mit den Hinderniſſen, welche in der Welt der 
Entfaltung der ſittlichen Kräfte entgegentreten, nicht ver— 
ſöhnen kann und einen Kampf mit ihnen beginnt, ſo findet 
im Luſtſpiel dieſe Verſöhnung in ſo weit ſtatt, daß wiewohl 
der Widerſpruch bleibt, er nicht bis zum Bruch mit dem Le— 
ben durchgreift, ſondern ſich damit begnügt, in ſeinem Gegen— 
ſatze fortzubeſtehen. Im Luſtſpiel nämlich ſoll die Auffaſſung 
der ſittlichen Würde der menſchlichen Natur nicht weniger 
ernſt ſeyn, aber ſie ſteigert ſich nicht bis zum Pathos, ſie 
vermeidet dieſen vielmehr und ſtellt das Leben auf als einen 
Zuſtand, in dem das Ideale ſich nicht rein vollziehen, nur 
durch ſeinen Gegenſatz, das Verkehrte, das in der Endlichkeit 
Befangene, zur Erſcheinung kommen kann, weshalb es mit 
bewußter Luſt ſpielt mit dieſen Gegenſätzen. Das Luſtſpiel 
ſteht deſto höher je mehr dieſes Bewußtſeyn der ſittlichen, 
Kraft darin obwaltet, je mehr ſie durchſcheint in der Luſt am 
Lächerlichen, weshalb auch die Römer von ihm ſagten: castigat 
ridendo mores, durch das Lächerliche züchtigt es die Sitten. 
Wenn daher im Luſtſpiel Untugenden und ſelbſt Laſter ge— 
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ſchildert werden, fo darf es nicht geſchehen in folder Weiſe, 
daß nur die Luſt an der lächerlichen Weiſe, in welcher das 
Schlechte, Verkehrte und Unzweckmäßige ſich zeigt, zum Vor— 
ſchein kommt, ſondern der Gegenſatz davon, das Rechte und 
Gute muß in der Darſtellungsweiſe anregen. Selbſt in dem 
poetiſchen Luſtſpiel, deſſen Atmoſphäre die reine Ergötzlichkeit 
des Lächerlichen iſt, darf die unſichtbare Anweſenheit des Sitt— 
lichen nicht fehlen. Wenn im eigentlichen Luſtſpiel der Ernſt 
perſonifizirt wird, muß er in würdevoller Ruhe erſcheinen, 
um das Lächerliche von ſich abzuhalten. Die meiſten Luſt— 
ſpiele ſind gemiſchter Natur und zum guten Theil Charakter- 
ſtücke, in denen auch ernſte Charaktere vorkommen, nur dür— 
fen ſie keinen Schatten werfen, der die Stimmung verdüſtert. 
Nicht nur ein glücklicher, ſondern ein heiterer Ausgang iſt 
dem Luſtſpiel weſentlich nothwendig, denn es ſoll eine frohe 
Stimmung im Zuſchauer hinterlaſſen, ihn durch Befriedigung 
mit dem Leben verſöhnen. Die Gattungen des Luſtſpiels 
unterſcheidet man nur nach den Mitteln, die es anwendet, je 
nachdem es mittelbar oder unmittelbar das Komiſche erſcheinen 
läßt. Mittelbar erſcheint das Komiſche, wenn es durch Re— 
flerion des Zuſchauers als ſolches ſich erweiſt, unmittelbar 
wenn es geradezu ſich ſelbſt verkündigt und körperlich aus— 
gebildet vor uns hintritt. Das feinere Luſtſpiel verfährt 
mittelbar, die Poſſe unmittelbar. In beiden muß Witz und 
Laune vorherrſchen, ſich in Ironie und Satyre ausſprechen 
ſowohl als auch in den Situationen, wenn nämlich die Cha— 
raktere mit ihnen in Widerſpruch kommen. Der Dialog des 
Luſtſpiels muß leicht, gewandt und kräftig ſeyn, die Gegen— 
ſätze im Wortbilde müſſen nahe zuſammengerückt ſeyn, damit 
der Witzfunke ſelbſtzündend hervorblitzt, ſelbſt da, wo die 
Ausdrücke barok durch einander geworfen ſcheinen, muß eine 
klare Idee deutlich hervortreten, denn der Luſtſpieldialog kann 
nichts unvollendet dem Nachdenken des Zuſchauers hinterlaſſen, 
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Alles muß abgeſchloſſen und kurz abgemacht, ſchlagend ſeyn, 
muß, wie man ſagt, den Nagel auf den Kopf treffen. Die 
Phantaſie gruppirt mit Laune die Ideen des Luſtſpieldialogs 
wie die Situationen der Handlung, der ſondernde Verſtand 
beleuchtet mit dem Witz die Gegenſätze der Idee und der 
Wirklichkeit, der Charaktere und der Situationen, und aus 
der humoriſtiſchen Weltanſchauung des Dichters fließt dem 
Luſtſpiel der verkappte Ernſt, die lächelnde Wehmuth zu. 
Die komiſche Charakteriſtik hat ein ſehr weites Feld, das nach 
Zeiten und Verhältniſſen immer wechſelt und wofür man 
deshalb keine Regel aufſtellen kann, als etwa die, daß der 
Dichter keine Charaktere vergegenwärtigen ſoll, als ſolche, die 
im Auffaſſungskreiſe der Zuſchauer liegen. Der Luſtſpiel⸗ 
dichter ſoll das ſittliche Gefühl vertreten, alſo es nicht ver— 
letzen. Was aber als zuläſſig erſcheinen kann, iſt je nach 
Gebrauch und Uebereinkunft ſehr verſchieden. Man kann 
über Alles einen Schleier werfen, der es nicht verbirgt, durch 
den hindurch es dem Kundigen immer erkennbar bleibt; das 
an und für ſich Unſittliche, die Schamhaftigkeit Verletzende 
wird in ſolcher Vermummung nicht zuläſſig, empört ſogar das 
Zartgefühl noch mehr durch die falſche Unverfänglichkeit, die 
es zur Schau trägt, in der das unſittliche Bewußtſeyn auch 
noch die Abſicht verräth, es Anderen mitzutheilen. Wie weit 
man gehen darf in der Naivetät des Ausdrucks, laͤßt ſich im 
Allgemeinen nicht wohl beſtimmen, und um ſo weniger als 
die jetzige Geſtaltung der Geſellſchaft fo willkürliche Unter— 
ſcheidungen macht, daß was in einem Kreiſe als zuläſſig er— 
achtet wird, in dem anderen es nicht iſt, was in dem einen 
klar und verſtändlich einleuchtet, in dem anderen ein Räthſel 
bleibt. Der weſentlichſte Grund, warum das Luſtſpiel wirk⸗ 
liche Perſonen nicht erkennbar vorführen ſoll, um ſie lächerlich 
zu machen, iſt wohl der, daß dadurch das Komiſche zum 
Ernſt wird. 
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Die Oper iſt ein Drama, in welchem die Handlung 
durch die Muſik charakteriſirt wird. Die Handlung wird zu— 
erſt in Worte gefaßt und durchgeführt in dem ſogenannten 
Text. Dieſer iſt aber nur die Grundlage der Oper, die 
Zeichnung, welche der Tondichter in Farben ausführt. Die 
Muſik kann Gefühle, Empfindungen und Stimmungen aus— 
drücken, die des Schmerzes wie die der Luſt, ſie kann die 
ſtürmiſche Aufregung der leidenſchaftlichen Stimmung hervor— 
bringen, aber nicht die Empfindungen und Leidenſchaften ſon— 
dern und motiviren ohne das Wort, durch dieſes gewinnt 
erſt das Allgemeine der muſikaliſchen Charakteriſtik eine be— 
ſondere Beziehung und dramatiſche Beſtimmtheit. Die Muſik 
kann allerdings den enthuſiaſtiſchen Seelenaufſchwung des Hel— 
den charakteriſiren, aber ſie kann nicht darſtellen, warum und 
wie er den Entſchluß faßt, ſich auf eine beſondere Weiſe für 
das Wohl ſeines Vaterlandes aufzuopfern. Ohne den Text 
würde alſo die Oper nur durch die Muſik eine dramatiſche 
Handlung nicht zur Anſchauung bringen können. Die Worte 
müſſen geſprochen werden, weshalb die dramatiſchen Perſonen 
der Oper ſingen. Wie die Handlung und die Situationen 
der handelnden Perſonen wechſeln, ſo auch die Form des mu— 
ſikaliſchen Vortrags. Die Monologe des Drama's werden 
in der Oper Arien, der Dialog zwiſchen zweien oder meh— 
reren Perſonen Duetten, Quartetten, Septetten, die 
bedeutenden dramatiſchen Geſammtmomente der Handlung in 
den Aktſchlüſſen treten in der Oper als Finale auf. Der 
dramatiſche Geſang behandelt dieſe Scenen als ſelbſtſtändige 
Abtheilungen, die einen eigenthümlichen Organismus haben. 
Die Duetten, Quartetten, Finale u. ſ. w. bilden abgeſon— 
derte Muſikſtücke. Jedes ſolches Muſikſtück hebt in einer 
Tonart an, der es in der Art treu bleibt, daß es zwar durch 
Modulation in mehrere übergeht, und dadurch lebendige Ab— 
wechslung herbeiführt, am Schluſſe aber in die Tonart zu— 
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rücklenkt, in welcher das Muſikſtück begann. Die Tonart 
wählt der Componiſt nach der Hauptſtimmung, in welcher die 
ſingenden Perſonen in Folge ihrer Situation ſich befinden, 
und hiebei gelten die allgemeinen Regeln der Charakteriſtik 
der Tonarten. In der Melodie wird auch eine Einheit des 
Muſikſtücks beobachtet, indem ſie nach verſchiedenen Auswei— 
chungen das Hauptthema wieder intonirt, gleichſam in der 
muſikaliſchen Phraſe die Behauptung am Schluſſe wiederholt, 
mit der ſie begonnen hatte. Eine ſolche Scene hat bisweilen 
Unterabtheilungen, die ſich durch das Tempo unterſcheiden, 
beginnt z. B. mit einem Recitativ, das ſich in keinem be— 
ſtimmten Tempo bewegt, und regelt dieſe Bewegung erſt in 
dem Tempo eines Andante, welches die Einleitung bildet zu 
einem Allegro in einer anderen aber verwandten Tonart; 
beide haben verſchiedene Melodien, das Andante ſchildert die 
Gefühle und Empfindungen, aus denen der entſchiedene Ent— 
ſchluß hervorgeht, der ſich im Allegro ausſpricht, das daher 
auch den größeren Raum einnimmt, die Hauptmelodie into— 
nirt und die dramatiſche Handlung entwickelt und fortführt. 
Dieſe muſikaliſchen Abtheilungen werden auf verſchiedene Weiſe 
mit einander verbunden. Entweder wechſeln ſie ab mit ge— 
ſprochenen Scenen, die man dann in der Theaterſprache den 
Dialog nennt im Gegenſatze zu dem geſungenen Text, oder 
dieſer Dialog wird als Reeitativ componirt. Das Reci— 
tativ hat feinen Namen vom reeitiren und iſt muſikaliſche 
Deklamation in Tönen. Das Recitativ hat kein vorgeſchrie— 
benes Tempo, ſondern bewegt ſich nach dem Inhalt der 
Worte und den Empfindungen, welche ſie ausſprechen, lang— 
ſamer oder ſchneller. Das einfache Recitativ nähert ſich mehr 
der menſchlichen Rede und wird nur begleitet vom Baß in: 
einzelnen Arcorden, um die Wendungen der Harmonie zu 
bezeichnen; das obligate Recitativ hat eine vollſtändige In— 
ſtrumentation und deshalb auch ein in Uebereinſtimmung da— 
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mit gehaltenes Maaß im Vortrag. In den neueren Opern 
wird das Recitativ immer inſtrumentirt. 

Es giebt zwei Hauptgattungen von Opern. Die ernſte 
Oper, die man auch die heroiſche nennt, entſpricht der Tra- 
gödie. Da ſie aber durchaus nicht einen unglücklichen Aus- 
gang zu haben braucht, vielmehr häufig einen glücklichen hat, 
jo nennt man fie, wenn die Handlung durch ernſte Verwicke— 
lungen oder in großartigen Verhältniſſen ſich bewegt, große 
Oper, womit man mehr die Natur des Inhalts als den Um— 
fang bezeichnet, oder nach der Eigenthümlichkeit der Hand— 
lung romantiſche oder Feen⸗Oper. Die große Oper 
überhaupt iſt das muſikaliſche, tragiſche oder ernſte Drama. 
Die komiſche Oper iſt das muſikaliſche Luſtſpiel. Die Opera 
buffa iſt nur Italien eigenthümlich, weil darin die komiſche 
Perſon, der Buffo, auf eine ganz eigene Weiſe in Compoſition 
und Vortrag auftritt. Operette iſt eine Oper in einem Akte, 
gewöhnlich lyriſchen Inhalts, die ebenſowohl geſprochenen Dialog 
haben als auch durchkomponirt ſeyn kann, das heißt mit Re⸗ 
citativen ſtatt des Dialogs. Operetten kommen nur in Frank⸗ 
reich vor und in der neuern Zeit gar nicht mehr. In Frank⸗ 
reich auch verſteht man unter „komiſche Oper“ jede, auch 
ernſten Inhalts, mit eingelegtem geſprochenem Dialog, jede 
alſo, die nicht durchkomponirt iſt mit Recitativen ſtatt des 
Dialogs. Das deutſche Liederſpiel iſt ein Drama mit 
Geſängen, welche als Lieder komponirt ſind, ſo daß dieſelbe 
Melodie ſich bei allen Strophen des Textes wiederholt. Es 
unterſcheidet ſich vom Vaudeville dadurch, daß die Muſik 
eigens dafür geſchrieben iſt, während im Vaudeville die 
Verſe nach irgend einer bekannten Melodie geſungen werden. 
Das Lied, das in Deutſchland ſo dramatiſch behandelt wird 
und ſo eigenthümlich entwickelt iſt wie in gar keinem Lande, 
hat ſich auf der Bühne nicht behaupten können, es kommt 
jetzt faſt nur vor in Lokalſtücken oder Zauberſpielen. 
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Wir haben hier nur die Opern beſprochen, um die verſchie— 
ſchiedenen Gattungen des Bühnenſpiels zu vervollſtändigen, 
und deshalb nur ihre Geſtaltung als Dramen angeführt. 
Wir treten deshalb auch nicht ein auf die Grundſätze und 
Ideen, nach welchen die Tonkunſt verfahren muß, um mit 
Erfolg dramatiſch zu charakteriſiren, um in der Führung der 
Stimmen im Geſang wie in der Inſtrumentation die Wir— 
kungen zu erreichen, welche im dramatiſchen Vortrag hervor— 
treten müſſen, denn das kann nur geſchehen in einer be— 
ſondern muſikaliſchen Unterſuchung, welche in die Compo— 
ſitions⸗, Geſang- und Inſtrumentationslehre tief eingrei— 
fen muß und die uns zu weit von unſerem Wege abführen 
würde. 

Das Ballet vergegenwaͤrtigt eine dramatiſche Hand— 
lung durch bewegliche Plaſtik und wird hiebei unterſtützt von 
Muſik und Malerei. In dem ſichtbaren Drama des Ballets 
werden die handelnden Perſonen charakteriſirt durch die Mi— 
mik, Minen und Geberdenſpiel, die äußere ſymboliſche Ver— 
ſinnlichung der Empfindungen. Die großen Geſammtmomente 
der Handlung werden im Ballet durch Gruppirungen zur 
Anſchauung gebracht. Der rhythmiſche Tanz kann charakteri— 
ſtiſch verſinnlichen, wie wir das in Nationaltänzen ſehen. 
Dem Ballet iſt die muſikaliſche Begleitung unerläßlich, ſowohl 
des Rhythmus wegen im Tanz, als auch um die Mimik zu 
unterſtützen. Durch die perſpektiviſche Malerei der Dekora— 
tionen bekommen die Gruppirungen des Ballets Umgebung 
und Hintergrund, ſo daß das Ganze ein Gemälde bildet. 
Die individuelle Tanzfertigkeit in ſchwierigen Schritten iſt 
meiſt nicht mehr dramatiſch, ſondern ganz der Geſangfertig- 
keit in Trillern und Läufen zu vergleichen, welche auch ein 
Nebenwerk in der Oper bilden. Wiewohl das Ballet aus 
Italien ſtammt und ſchon bei den Römern begann als thea— 
traliſche Darſtellung, auch ſchon, wiewohl in einer ganz an— 
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dern Weiſe, in den Chören der griechiſchen Tragödie vorka— 
men, ſo haben in neuern Zeiten hauptſächlich die Franzoſen 
die Tanzkunſt ſyſtematiſch ausgebildet (Noverre namentlich in 
ſeinen Briefen über den Tanz) und deshalb ſind die techni— 
ſche Benennungen des Ballets alle der franzöſiſchen Sprache 
entnommen. Deshalb heißen die Tänze von einer oder meh— 
reren Perſonen Pas ſeul, Pas de deux, Pas de Sir u. ſ. w.; 
ſie entſprechen den Scenen des Schauſpiels oder den Duetten, 
Terzetten u. ſ. w., der Oper, nur mit dem Unterſchiede, daß 
in ihnen die dramatiſche Handlung nicht fortſchreitet, ſondern 
ruht; dennoch kann das auch geſchehen, und namentlich hatte 
der ehemals ſo berühmte Balletmeiſter Vigano in Mailand 
Tänze erfunden, in denen eine dramatiſche Charakteriſtik ſich 
mit der körperlichen Fertigkeit verband. Das Ballet kann 
ebenſowohl eine ernſte als eine komiſche Handlung darſtellen. 
Eine eigene Gattung des komiſchen Ballets iſt die Pant o— 
mime. Dies Wort bedeutet ebenſowohl ein Künſtler, der 
nur durch Minen und Geberden ſich dramatiſch verdeutlicht, 
als auch die ganze Darſtellung einer dramatiſchen Handlung 
in ſolcher Art und zwar ohne Tanz. Die moderne Panto— 
mime iſt italieniſchen Urſprungs und die darin auftretenden 
Perſonen ſind die italieniſchen Maskencharaktere: Harlekin iſt 
der Liebhaber, Columbine die Schöne, deren Gunſt er erſtrebt, 
Pantalon der gefoppte Vater und Pierrot deſſen tölpiſcher 
Bediente, der in feiner Unbeholfenheit die größte Gewandt— 
heit entwickelt und immer das Opfer der loſen Streiche iſt, 
welche Harlekin anſtellt, um Zuſammenkünfte mit ſeiner Ge— 
liebten zu erreichen, denen die Alten Hinderniſſe entgegenſtel— 
len. Dieſe einfache Handlung wird auf alle mögliche Weiſe 
varürt, mit Zaubereien untermiſcht, durch burleske Tänze und 
prachtvolle Aufzüge Abwechslung hineingeſchafft, wie nament⸗ 
lich in den großen Neujahrspantomimen in London, wo man 
alle Jahre mit großem Aufwande eine neue giebt, in welcher 
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die komiſche Perſon, der engliſch Clown, eine große Rolle 
ſpielt. 

Wir werden am Schluſſe der dramatiſchen Literatur eine 
kurze Geſchichte der Oper und des Ballets geben. 


Theatraliſche Darkellung. 


Die Darſtellung des Drama's iſt ſeine Verkörperung in 
einer äußerlich ſichtbaren Aufführung durch Menſchen, welche 
in der Geſtalt der dramatiſchen Perſonen in Rede und Ber 
nehmen die Handlung des Stücks ausführen und damit ſie 
ſo verſinnlichen, daß ſie wie ein Erlebniß vor uns hintritt. 
Wir beſchreiben ſowohl die materiellen als die geiſtigen Mit— 
tel, durch welche dieſe Darſtellung bewirkt wird, das Theater 
mit ſeiner techniſchen Einrichtung, die Skenographie oder die 
Kunſt durch Perſpectivmalerei den Ort des Drama's in 
einem täuſchenden Schein zu vergegenwärtigen, die Inſeene— 
ſetzung des Drama's, und dann die Schauſpielkunſt, durch 
welche die Darſtellung ihre letzte Vollendung erhält. 

Da die dramatiſche Handlung vor Zuſchauern aufge— 
führt werden ſoll, ſo mußte man Anſtalten treffen für einen 
Raum, auf dem ſie Allen ſichtbar werden kann, und ebenfalls 
Plätze einrichten für die Zuſchauer. Anfangs wurden die 
dramatiſchen Vorſtellungen im Freien gehalten, bald aber 
baute man dafür eigene Häuſer, die man Theater nannte, 
welches im Griechiſchen einen Ort bedeutet, von dem aus 
man zuſehen kann. Mit dieſem Worte, das in alle mo— 
derne Sprachen übergegangen iſt, bezeichnete man eben ſo— 


wohl das ganze Gebäude, in dem Bühnenſpiele vor dem 
Volke aufgeführt wurden, als auch den beſonderen Platz für 
die Zuſchauer, aber nie die Bühne, auf welcher das Drama 
aufgeführt wurde. Die eigenthümliche Einrichtung der grie— 
chiſchen Bühne wird in der dramatiſchen Literatur ihre Stelle 
finden. Hier ſoll nur die Rede ſeyn von modernen Theatern, 
von unſern Schauſpielhäuſern. Den Zuſchauerraum, den 
man auch mit dem griechiſchen Worte Amphitheater Chalb- 
runder Raum für Zuſchauer) benennt, ſetzen wir als Allen 
bekannt voraus; die Grundſätze, nach denen das Amphi— 
theater zweckmäßig eingerichtet werden kann, gehören in 
die Baukunde. Wir wollen hier nur kurz die Einrichtung 
der Bühne beſchreiben, die man auch im engeren Sinn das 
Theater nennt, als den Ort, der von Allen geſehen und auf 
dem die dramatiſche Handlung vollzogen wird. Die Bühne 
erhebt ſich gewöhnlich um fünf bis ſechs Fuß über den Fuß— 
boden des Orcheſters. Der Fußboden der Bühne heißt in 
der Theaterſprache Podion und geht nach dem Hintergrunde 
zu etwas aufwärts nach der perſpectiviſchen Linie, damit man 
die Perſonen, welche im Hintergrunde der Bühne ſind, voll— 
ſtändig ſehen kann; aus demſelben Grunde erhebt ſich das 
Parterre nach dem Hintergrunde des Zuſchauerraumes. Das 
Podion iſt zunächſt bemerkbar getrennt vom Zuſchauerraum 
durch die Rampe, in welcher eine Reihe von Lampen ſich 
befindet, die beweglich iſt in der Richtung von oben nach 
unten, ſich herausheben und ſich verſenken kann; die Lampen 
haben Schirme nach den Zuſchauern zu und werfen daher 
alles Licht auf das Podion. In der Mitte der Rampe bes 
findet ſich der Souffleurkaſten, deſſen Decke nicht höher ſeyn 
darf, als daß der Souffleur unſichtbar bleibt und feine Eins 
flüſterung doch von den Schauſpielern gehört werden kann. 
Der vorderſte Theil des Podions heißt Proſcenium; 
ſeine Tiefe ſoll eigentlich im Einklang ſtehen mit den archi— 


tektoniſchen Verhältniſſen des Zuſchauerraumes, indem es das 
Portal zu der Bühne bildet, weshalb es auch in ſeinen 
oberen und Seitentheilen im Portalſtyl gehalten iſt und die 
Seitenwände gewöhnlich Säulen haben, in deren Zwiſchen— 
räume Logen ſind. Wo das Proſcenium aufhört beginnt der 
decorative Theil der Bühne, welcher durch einen Vorhang 
getrennt iſt. Das Podion hinter dem Vorhang iſt durch— 
ſchnitten von Verſenkungsklappen, welche ſich öffnen, 
wenn von unten Gegenſtände, ohne ſichtbare Menſchenhülfe, 
auf das Podion geſchafft, Menſchen auf dieſe Weiſe auf das 
Podion erhoben werden oder von demſelben verſchwinden 
ſollen; wenn dieſe Klappen geſchloſſen ſind, iſt das Podion 
wie ein vollkommen ebener Fußboden. Im Gewölbe unter 
dem Podion befinden ſich die Maſchinen, durch welche alle 
dieſe Verwandlungen der ſichtbaren Bühne bewerkſtelligt wer— 
den und ſeine Tiefe iſt ſo, daß Gegenſtände, von beinahe der 
Höhe des inneren Bühnenraumes, wie Thürme, Bäume, 
darin Platz haben und in aufrechter Stellung auf das Po— 
dion heraufgehoben werden können; doch findet man dieſe 
Tiefe des Gewölbes nur in den neuen Schauſpielhäuſern. 
Der decorative Bühnenraum iſt dazu eingerichtet, um die 
Täuſchungen hervorzubringen, durch welche er als der Ort 
erſcheint in welchem die Handlung vor ſich gehen ſoll. Das 
weſentlichſte Erforderniß dieſes Raumes iſt ein richtiges aku— 
ſtiſches Verhältniß, ſo daß Alles, was in ihm geſprochen 
oder geſungen wird, von den Zuſchauern vernommen werden 
kann, ohne daß das richtige Tonverhältniß geſtört wird und 
ohne übermäßige Anſtrengung der Schauſpieler und Sänger. 
Ein günſtiges akuſtiſches Verhältniß beruht auf einer zweck— 
mäßigen Einrichtung des ganzen Inneren des Schauſpiel⸗ 
hauſes, des Amphitheaters ſowohl als der Bühne, und iſt 
um ſo ſchwieriger zu treffen, als die Akuſtik eigentlich nur 
negative Regeln hat, wonach man, und nicht einmal vollſtändig, 
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Hinderniſſe der Schallverbreitung kennt, aber noch keine poſi— 
tive Geſtaltung, durch welche unter allen Umſtänden die Hör— 
barkeit erreicht werden kann. Die Mittel, durch welche in 
den antiken Theatern (die nach oben nicht bedeckt waren) die 
Schallverbreitung befördert worden ſeyn ſoll, ſind zweifelhaft 
und in keiner Art ſo nachgewieſen, daß ſie einen Anhaltspunkt 
für weitere Entdeckungen abgeben können, dieſer wird erſt 
erhalten, wenn eine richtige Theorie der Schallverbreitung 
gefunden wird, deren wahres Geſetz noch unklar iſt. Der de— 
korative Bühnenraum iſt ganz nach den Geſetzen der Perſpek— 
tive geſtaltet. Die Seitenwände ſind nicht geſchloſſen, ſon— 
dern beſtehen aus Rahmen mit ausgeſpannter Leinwand, wel— 
che ſtark grundirt iſt, damit kein Licht durchſcheinen kann, und 
dann die Gegenſtände darauf gemalt, welche die Seitenwände 
darſtellen ſollen. Dieſe Seitenwände nennt man Couliſſen; 
ſie können abgehoben werden von einem Geſtell, das ſie ganz 
bedecken, und durch andere erſetzt werden. Dies Geſtell nennt 
man den Couliſſenwagen, weil es unter dem Podion auf 
Rädern ſteht, die in Schienen laufen, und demnach kann der 
Couliſſenwagen nach der Bühne hinein und zurückgerollt wer— 
den. Wenn alſo eine Verwandlung der Bühne ſtatt finden 
ſoll, ſo rollen die Couliſſenwagen zurück mit den Couliſſen, 
welche verſchwinden ſollen, und die, welche die Couliſſen der 
folgenden Dekoration tragen, werden vorgeſchoben, ſo daß ſie 
für die Zuſchauer ſichtbar werden. An die Couliſſenwagen 
werden dann die Couliſſen einer ſpäter folgenden Dekoration 
angehängt, um bei einer neuen Verwandlung, wenn die ſicht— 
baren verſchwinden, vorgerollt zu werden, und ſo fort nach 
dem Erforderniß. Damit die Verwandlung der ganzen Bühne 
gleichzeitig geſchehen kann, ſind die Couliſſenwagen unter dem 
Podion in ein Bewegungsſyſtem zuſammengefaßt, das durch 
ein Walzwerk getrieben wird. Dieſe beweglichen Couliſſen— 
wände aber, welche ſtreng die perſpektiviſchen Seitenlinien 
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einhalten, geben dem Bühnenraum eine unnatürliche Steif- 
heit in allen Fällen, wo die Bühne nicht ein Zimmer oder 
eine regelmäßige Allee darſtellen ſoll, denn in einem Walde 
oder in einer wilden Berggegend ſpottet dieſe Regelmäßigkeit 
der Natur, und ſogar Straßen und Marktplätze in alten 
Städten ſind nicht ſo regelmäßig zugeſtutzt. Der höchſte Zweck 
der materiellen Bühne iſt natürlich, der dramatiſchen Hand— 
lung und alſo den daran Theil nehmenden Schauſpielern den 
benöthigten Raum zu gewähren, darum alſo, und um die 
Verwandlungen gleichzeitig auszuführen, ſind die geradlinig— 
ten Seitenwände nothwendig befunden worden. In neueren 
Zeiten aber hat man in der Vervollkommnung der Theater— 
Maſchinerie Mittel gefunden, in manchen Fällen, wenn die 
Menge der in der Handlung beſchäftigten Perſonen nicht den 
ungeſchmälerten Bühnenraum in Anſpruch nehmen, dieſer un— 
natürlichen Steifheit abzuhelfen, indem man in den Dekora— 
tionen freier Gegenden Baumgruppen oder Felſenpartien in 
natürlicher Unregelmäßigkeit theils ſtatt der zurückgeſchobenen 
Couliſſen oder an dieſen anbringt, oder ſie in der Mitte der 
Bühne aus dem Podion ſich erheben und bei einer Verwand— 
lung ebenſo verſchwinden läßt. Alle ſolche Gegenſtände, wel— 
che in der Mitte der Bühne erſcheinen aus dem Podion, oder 
aus der Couliſſe (ſo nennt man nämlich auch den Zwiſchen— 
raum zwiſchen zwei Couliſſenwagen) hervorgeſchoben werden, 
nennt man in der Theaterſprache Verſetzſtücke. Ferner 
läßt man auch in Converſationsſtücken die Zimmerwände ganz 
geſchloſſen ſeyn. Der Hintergrund der Bühne iſt geſchloſſen 
durch einen Vorhang, der je nach Erforderniß weiter vor 
oder zurück gehängt werden und bei den Verwandlungen ganz 
in die Höhe gehen kann, ohne ſich zuſammen zu rollen. Des— 
halb muß der unſichtbare obere Bühnenraum die nöthige Höhe 
haben. Wenn dieſe Höhe nicht vorhanden iſt und der Vor— 
hang beim Aufziehen ſich in Falten ſchlägt, ſo kann die Lein— 
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wand nicht fo grundirt werden, daß fie undurchſichtig wird, 
und dann ſcheinen die hinter dem Vorhange befindlichen Lam— 
pen durch, was eine widerliche Wirkung macht und alle Täu— 
ſchung aufhebt. Der Hintervorhang iſt ſtets perſpektiviſch ſo 
gemalt, daß er für das Auge des Zuſchauers den Bühnen- 
raum ſcheinbar fortſetzt und in geſchloſſenen Räumen mit 
einer Hinterwand, in freien Gegenden mit einem Horizont 
begränzt. Deshalb wird in der Theaterſprache ein Hinter— 
vorhang Proſpekt genannt. Die Decke der Bühne iſt nicht 
geſchloſſen, ſondern durchbrochen durch eine Art von vertikalen 
Couliſſen, von denen kurze Dekorationen herabhängen, welche ent— 
weder eine Zimmerdecke oder Luft darſtellen und Soffiten heißen. 

Die Kunſt der Dekorationsmalerei mit Allem was dazu 
gehört, kann man unter den gemeinſamen Namen der Ske— 
nographie befaſſen; ſie beſteht in der maleriſchen Ausſtat— 
tung der Bühne, um den höchſtmöglichen Grad der Täuſchung 
hervorzubringen. Sie beruht auf einer richtigen und ſinn— 
vollen Anwendung der Perſpektive und der Lichtwirkungen. 
In dieſer Kunſt iſt Großes und Bedeutendes geleiſtet wor— 
den und ſie nimmt in der Reihe der bildenden Künſte keines— 
wegs eine untergeordnete Stelle ein, denn ſie kann ſich mit 
voller Freiheit bewegen, nur muß ſie allerdings der Leben— 
digkeit der dramatiſchen Handlung weichen, vor ihr zurück— 
treten. Wir erinnern nur daran, was Sanguirico in Mai— 
land, Ciceri in Paris, Quaglio in München, Gropius in 
Berlin geleiſtet haben. Die Skenographie kann durch Verwen— 
dung des Gaſes zur Theaterbeleuchtung nie vorher gekannte 
Lichtwirkungen hervorbringen, weil dies Licht jeden Augenblick 
vom Helldunkel bis zum blendendſten Glanz vermehrt und 
ebenſo zurückgeführt werden kann. 

Der ganze unſichtbare Raum oberhalb der Soffiten heißt 
der Schnürboden, weil hier alle die Stricke ſind, an denen 
die Proſpekte hängen und alle die Maſchinen, durch welche 
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diefe fo wie alle Flugwagen in Bewegung geſetzt werden. 
Jedes gute Theater muß einen Mafchinenmeifter haben, der 
ein tüchtiger Mechaniker iſt, denn er ſoll nicht nur das Vor— 
handene in Stand erhalten und es zu verwenden verſtehen, 
ſondern auch neue Maſchinen erfinden können. 


Inſceneſetzung. 


Wenn ein Drama, welcher Gattung es ſeyn mag, von 
den dazu befugten Perſonen geprüft, darſtellbar befunden iſt 
und zur Aufführung kommen ſoll, fo wird die Inſceneſetzung 
vorbereitet. Dieſe Vorunterſuchung über die Aufführbarkeit 
eines Drama's, ſowohl in Beziehung auf feinen kuͤnſtleriſchen 
Werth als über die Kräfte des Bühnenperfonals, um ihm in 
der Darſtellung volle Geltung verſchaffen zu können, iſt eine 
dramaturgiſche Thätigkeit von höchſter Bedeutung, denn 
von der richtigen Erwägung dieſer Verhältniſſe hängt der 
endliche Erfolg weſentlich ab. Dramaturgie befaßt in ſich die 
Kunde von den Regeln über die Architektonik eines Drama's, 
von der Darſtellungskunſt in ihrer ganzen idealen Tiefe ſo— 
wohl als ihrer praktiſchen Ausübung, von der Bühne und 
der Art, wie auf ihr ein Drama verkörpert werden kann mit 
allen innern und äußern Mitteln, von allen Umſtänden und 
Verhältniſſen, welche bei der Aufführung eines Drama's in 
Betracht gezogen werden können. Ob der Dramaturg ſelbſt 
Schauſpieldichter iſt, ſcheint von keiner weſentlichen Bedeutung 
zu ſeyn, wenn er nur ein vollkommen gewiegter Kunſtkenner 
iſt, nicht nur ein theoretiſcher Kritiker, ſondern ein praktiſcher 
Kenner der Bühne, der nicht nur empfindet, wenn etwas in 
der Darſtellung unrichtig aufgefaßt iſt, ſondern auch weiß 
warum, der gleich die Mittel angeben kann, durch welche der 
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Fehler zu verbeſſern iſt. Es wird Jedem einleuchten, daß 
ohne eine ſolche dramaturgiſche Leitung eine Bühne dem Zu— 
fall oder untergeordneten Kräften überlaſſen bleibt. Nun 
ſcheint Nichts natürlicher, als daß die oberſte Leitung einer 
Kunſtanſtalt nicht nur vollkommene Kenntniß der Kunſt beſitzt, 
ſo wie aller Bedingungen, unter welchen ſie ausgeübt werden 
kann, ſondern auch praktiſch die Ausübung leitet. Demnach 
ſollte der Bühnenvorſtand ſelbſt Dramaturg ſeyn, um ſo mehr 
als er die volle Autorität beſitzt, um das, was er als rich— 
tig anerkannt, zur Ausführung zu bringen. Welche wichti— 
gere Geſchäfte kann ein Bühnenvorſtand haben? Zu Rech— 
nung und Buchführung über Kaſſe und Anſchaffungen ſowie 
zu dem Briefwechſel, den ein Theater veranlaßt, kann man 
in jeder Stadt dutzendweiſe Schreiber finden, die dieſes wie 
manches andere Geſchäft pünktlich und genügend beſorgen; 
aber brauchbare Dramaturgen ſind nicht häufig, denn ein ſol— 
cher muß nicht nur die Kenntniſſe haben, die vielleicht Man— 
che haben, welche darum doch keine brauchbaren Dramaturgen 
ſind, er muß auch praktiſch vollkommen mit dem Theater ver— 
traut ſeyn, muß das Künſtlerleben kennen und die Künſtler 
zu behandeln, zum Rechten anzuweiſen verſtehen, ohne ihre 
künſtleriſche Freiheit zu hemmen, muß einen regen Eifer für 
die Kunſt, eine unglaubliche Geduld, zähe Beharrlichkeit und 
viel Geiſt haben, denn er kann ſeinen Befehlen nur dadurch 
Gehorſam verſchaffen, daß man anerkennen muß, daß er im— 
mer oder doch meiſtens den Nagel auf den Kopf trifft; man 
wird nur Reſpekt haben für ſein Urtheil, wenn es ſich auch 
praktiſch als das beſſere ausweist. Einer ſolchen Thätigkeit 
gegenüber erſcheint die formelle Adminiſtration der Bühnen— 
anſtalt als ſehr untergeordnet, denn was hinter dem Schrei— 
bepult bewirkt werden kann, iſt nicht von großer Bedeutung, 
in den wirklichen Leiſtungen der Bühne wird allein der 
Werth des Ganzen entſchieden. Eine ſolche Leitung ſoll die 
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künſtleriſchen Anſchaffungen beſorgen, gute oder doch brauch— 
bare Stücke und demnach, ſo weit es von ſeinen Kräften und 
denen der Bühne abhängt, für ein gutes Repertoire ſorgen. 

Repertoire iſt ein Verzeichniß von den Stücken, Opern 
u. ſ. w., welche während eines gewiſſen Zeitraums gegeben 
werden ſollen. Hiebei muß man ebenſowohl Rückſicht nehmen 
auf paſſende Abwechslung in der Wahl der aufzuführenden 
Stücke, als auch auf die Leiſtungsfähigkeit der dramatiſchen 
Künſtler, damit ſie nicht überbürdet werden und die nöthige 
Friſt bekommen, um ihre Rollen nicht nur mechaniſch vorzu— 
bereiten. Ein gutes Repertoire iſt der Stolz einer Bühne, 
aber es muß nicht nur vom äſthetiſchen Standpunkte, ſondern 
auch vom praktiſchen aus entworfen werden. Wie ſchon be— 
merkt worden iſt, kann es nicht helfen, klaſſiſche Stücke auf 
das Repertoire zu bringen, wenn man nicht auch die Kräfte 
hat, ſie, wenn nicht klaſſiſch, ſo doch genügend zur Anſchauung 
zu bringen, denn es iſt viel beſſer, ein klaſſiſches Stück nicht 
zu geben als es in einer verkümmerten Geſtalt durchzu— 
führen. Da das Repertoire das Programm der künſtleri— 
ſchen Thätigkeit der ganzen Bühne iſt, ſo leuchtet ein, daß 
man den Entwurf dazu beſonnen überlegen muß, wie den Zug 
in einem Schachſpiel, denn bei einer falſchen und nicht gehö— 
rig erwogenen Stellung des Repertoires büßt man alle die 
Zeit ein, welche die unnöthige Vorbereitung eines Stücks ge— 
fordert hat, das nicht zur Ausführung kommt, oder deſſen 
Erfolg nicht geſichert werden kann, ſtört die geordnete Thä— 
tigkeit des Bühnenperſonals und erregt die Unzufriedenheit 
des Publikums, wenn das Verſprochene nicht erfüllt werden 
kann. Bei jedem Repertoire muß man auf Reſerveſtücke be- 
dacht ſeyn, welche man bei unvorherzuſehenden Störungen hin— 
einſchieben kann. Als Reſerveſtücke muß man nicht ſchlechte 
(dieſe ſollten gar nie gegeben werden) oder abgeſpielte Stücke 
anſetzen, obwohl ſie allerdings geſpielt ſeyn müſſen, weil ſie 
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ſonſt nicht bereit ſeyn können, denn wenn es unangenehm iſt, 
ſtatt eines erwarteten und erſehnten Stücks ein anderes zu 
ſehen zu bekommen, ſo iſt das noch viel mehr der Fall, wenn 
der Erſatz nur ein dürftiger Lückenbüßer iſt, der eigentlich 
nur verhindert, daß man die Lampen auslöſchen muß. Da 
es in der Natur der Sache liegt, daß bei einer Bühne mit 
einem zahlreichen Perſonalſtand Störungen eintreten müſſen, 
auch bei vollkommener Dienſtbereitwilligkeit des Perſonals, ſo 
gebietet die Vorſicht, das Repertoire nicht auf lange Zeit zu 
entwerfen oder wenigſtens nicht feſtzuſtellen, und noch mehr, 
es nicht im Voraus öffentlich bekannt zu machen, denn das 
Publikum rechnet ſtreng mit ſolchen Zuſagen, obwohl es bei— 
nahe ſprichwörtlich geworden iſt, daß ein Repertoire das Ver— 
zeichniß ſey von den Stücken, auf deren nächſte Aufführung 
man ſich nicht verlaſſen kann. Wer übrigens die Theater— 
führung und das Theaterleben genau kennt, der weiß, daß 
ein mit größter Vorſicht und Umſicht entworfenes Repertoire 
Hinderungen erfahren kann, die der gewandteſte Bühnenleiter 
eben ſo wenig in Ausſicht nehmen, als er, wenn ſie eintreten, 
im Stande ſeyn kann, augenblicklich einen wünſchenswerthen 
Erſatz anzubieten. 

Da es hier hauptſächlich nur unſere Abſicht iſt, den 
Laien ſo viel vom Theaterhaushalte aufzudecken, daß ſie eine 
einigermaßen deutliche Vorſtellung bekommen von der Art, 
wie das Drama praktiſch zur Ausführung gelangt, ſo geben 
wir in kurzen Umriſſen das Verfahren bei der Inſeeneſetzung 
eines Stücks. 

Sobald ein Stück zur Aufführung beſtimmt iſt, wird 
zunächſt die Beſetzung der Rollen feſtgeſetzt und dieſe den be— 
treffenden Künſtlern zugeſtellt mit einer Angabe der Zeit, bis 
welcher man die Leiſtung erwartet. Dann wird die ganze 
Vorbereitung der Aufführung einem Regiſſeur übertragen, 
deſſen Obliegenheiten aus dem Nachfolgenden ſich herausſtel— 
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len werden und dem von nun an die ganze Leitung aus— 
ſchließlich anheimfällt. Er muß vor Allem vollkommen vers 
traut werden mit dem Stück, feinem Inhalte, Geiſte, Charak- 
teren, um alle Erforderniſſe ſeiner Verſinnlichung in einer 
leiblichen Darſtellung ermeſſen zu können. Wenn er darüber 
ein klares Verſtändniß hat, ſo trifft er die techniſchen Anord— 
nungen, beſtimmt die Dekorationen, die Anzüge der Spielen- 
den und die Requiſiten, welche nöthig find, Unter Requi— 
ſiten verſteht man alle ſolche bewegliche Gegenſtände, die 
im Stücke zum Gebrauch vorkommen und nicht nothwendige 
Beſtandtheile der Dekorationen (wirkliche Stühle) oder der 
Kleidung (wie Schwerdt, Hut) ſind, wie etwa Ringe, Uhren, 
Doſen, ein Dolch oder dergleichen. Alle dieſe Dinge, die 
Dekorationen mit dem Geräthe und deſſen Platz auf der 
Bühne, Akt für Akt und Scene für Scene wie fie vorkom— 
men, ſo wie auch alle Verwandlungen und Alles, was hinter 
den Couliſſen während der Darſtellung zur Unterſtützung der 
Handlung geſchehen ſoll, iſt ganz genau aufgeſchrieben in ei— 
nem Verzeichniß, welches man Scenarium nennt. Es bil— 
det gleichſam das Laſtenheft der mechaniſchen Ausführung der 
Handlung, deren Wächter und Diener der Inſpizient iſt, 
dem es obliegt, hinter der Bühne, während der Darftellung 
dafür zu ſorgen, daß alle Vorſchriften des Seenariums recht— 
zeitig bereit ſind; dieſes wird auch zweckmäßig offen aufge— 
legt, damit die betheiligten Perſonen ſelbſt darin nachſehen 
können. Der Regiſſeur hat für feine Führung einen Anhalts— 
punkt im Regiebuche, worunter hier ein Exemplar des 
Stücks verſtanden wird in welchem Alles genau hineinge— 
ſchrieben iſt. Was auf die Bewegung und den Gang der 
Handlung Bezug hat, das Auf- und Abtreten der handeln 
den Perſonen, von welcher Seite, aus welcher Couliſſe, wann 
ſie kommen und wo ſie abgehen, wie und wann ſie während 
der Scene die Stellung unter ſich verändern, was in vielen 


Fällen nicht willkürlich geſchehen kann, wenn die Zeichen ge— 
geben werden, welche nur vom techniſchen Bühnenperſonal 
gehört werden, um etwas außerhalb der Bühne zu thun, was 
in die Handlung eingreift. Für alle dergleichen Vornahmen 
hat Jeder ein Merkzeichen, welches man das Stichwort 
nennt, es ſind nämlich die letzten Worte einer Rede, nach de— 
ren Beendigung unmittelbar das Vorgeſchriebene eintreten 
ſoll. Es ſind in den Rollen der Schauſpieler immer die 
Stichworte der vorhergehenden Rede, auf welche ſie einfallen 
ſollen. So ſind auch im Souffleurbuche die Stellen vor— 
gemerkt, bei denen der Souffleur, der am unmittelbarſten die 
Stichworte vernimmt, Zeichen geben ſoll zu Verwandlungen 
und dergleichen; das geſchieht durch eine Glocke, die vom 
Souffleurkaſten nach ſolchen Punkten geht, wo das Zeichen 
vom Arbeitsperſonal vernommen werden kann. Alle dieſe 
Umſtände müſſen genau und pünktlich eintreten, faſt auf die 
Sekunde hin vollzogen werden, wenn nicht die Handlung 
mehr oder weniger geſtört werden ſoll, denn wie gering und 
gleichgültig Manches davon an und für ſich erſcheinen mag, 
ſo bildet doch das Geringſte das Glied einer Kette, die nir— 
gends abreißen kann, ohne daß das Räderwerk der Handlung 
einen Stoß oder gar einen Stillſtand erfährt. Bei den Pro— 
ben ſorgt der Regiſſeur dafür, daß die dramatiſche Handlung 
ohne Aufenthalt oder Störung vollzogen wird, daß die Reden 
auf einander klappen, daß Alles, was geſchehen ſoll, zu rech— 
ter Zeit eintritt. Hiemit iſt aber nur die mechaniſche Anord— 
nung der Darſtellung ſicher geſtellt. Es liegt dem Regiſſeur 
noch ob, darüber zu wachen, daß der Geiſt der Darſtellung 
in ihrer Totalität hervortrete, und das wird nur der Fall 
ſeyn, wenn alle Theile des organiſchen Ganzen, des Stücks, 
in ihren richtigen Verhältniſſen bleiben, in einander greifen, 
wenn das Tempo der Darſtellung getroffen wird, denn es 
giebt in der dramatiſchen Darſtellung ein Accelleriren (Voran— 
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eilen) und Retardiren (Anhalten) wie in der Muſik, und es 
darf im Drama, wie in jener, nicht ausbleiben und nicht am 
unrechten Orte eintreten. Jeder Schauſpieler thut ſein Be— 
ſtes für den ihm zugetheilten Charakter, dieſer iſt aber nur 
ein Glied des Ganzen, er darf ihn nicht gelten machen wol— 
len auf Koſten anderer Theile, denn jeder iſt vollberechtigt 
nach Maßgabe der organiſchen Harmonie des Ganzen und 
jeder Uebergriff hebt dieſe auf; es liegt aber in der Natur 
der Sache, daß ein eifriger Künſtler unwillkürlich verſucht 
wird, überzugreifen ohne es zu merken, denn er ſteht im 
Rahmen des dramatiſchen Bildes, ſieht ſich nicht ſelbſt, und 
ſo wird leicht ſein Standpunkt zu ſehr der ſeiner Rolle. Der 
Regiſſeur ſteht auſſerhalb des Rahmens, ſieht das Ganze ge— 
genſtändlich vor ſich entſtehen und ſein Standpunkt iſt der 
des Publikums. Er alſo kann und ſoll beurtheilen, ob das 
Ganze gehörig zuſammengehalten und übereinſtimmend ſich 
bewegt in der eben angedeuteten Art, was man in der Thea- 
terſprache das Enſemble Zuſammenhalt) nennt. Der Re⸗ 
giſſeur muß daher eine dramaturgiſche Autorität ausüben kön— 
nen, wenn ſeine Thätigkeit erfolgreich ſeyn ſoll. Dieſe erfor— 
dert noch außerdem mancherlei Kenntniſſe. Er muß die 
Sprache vollkommen verſtehen und mit ihrer Literatur ver— 
traut ſeyn, denn man kann die dramatiſche Literatur eines 
Volks nicht vollkommen perſtehen ohne zu wiſſen, wie ihr Or⸗ 
gan, die Sprache, geworden iſt, und das erfährt man nur, 
wenn man geſchichtlich ihre Entwickelung verfolgt; die Rede— 
kunſt, um zu beurtheilen, ob richtig geſprochen wird, um die 
Fehler zu verbeſſern und das Rechte herzuſtellen — es ver— 
ſteht ſich, daß hiezu auch die Proſodie gehört, ohne welche 
man den Verſen nicht gerecht werden kann; er muß ſo viel 
Geſchichte verſtehen, daß er über die in den Dramen vorkom— 
menden Verhältniſſe Auskunft geben kann, denn das iſt oft 
nothwendig, um die rechte Form der Darſtellung zu finden. 
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Wenn der Regiſſeur die Kenntniſſe hat, die ihm nothwendig 
ſind, ſo iſt es natürlich keinesweges erforderlich, daß er auf 
gelehrtem und wiſſenſchaftlichem Wege ſie erworben, und hat 
er auch das, ſo muß er allen Pedantismus verläugnen, denn 
er ſoll nicht beweiſen ſondern angeben. Der praktiſche Blick 
iſt natürlich die Hauptſache, Geſchmack, richtiges Gefühl, wenn 
auch nur durch Uebung und ohne alle Gelehrſamkeit erwor- 
ben, müſſen vorzugsweiſe den Regiſſeur für feine Stellung 
befähigen, aber dieſe iſt eine bedeutungsvolle, und der Geiſt, 
der dazu gehört, wird ſchwerlich ſich mit der bloßen zufälli— 
gen Erfahrung begnügen, wenigſtens nicht ohne durch eigenes 
Nachdenken die Gründe aufzuſuchen für das, was in der Er— 
fahrung ſich ihm als das Rechte bewährt hat. Es giebt in 
allen Dingen eine Genialität, die wie durch Eingebung und 
mit Hülfe praktiſcher Uebung das Rechte findet, und wo das 
der Fall iſt, da wird jede Forderung erfüllt. Hier haben 
wir nur zeigen wollen, was bei der Inſceneſetzung von einer 
guten Leitung erwartet wird; iſt das herbeigeführt durch ei— 
nen Dramaturgen, der den Regiſſeur überwacht, ſo iſt Letz— 
terer nur der Wächter des mechaniſchen Zuſammenhangs der 
Darſtellung. Jedenfalls muß immer die Regie im höheren 
Sinne vorhanden ſeyn, und wo dieſe fehlt, da kommen Dar— 
ſtellungen zu Stande, wie man deren viele ſehen kann, in 
denen Jeder für ſich arbeitet, Einer den Andern individuel 
zu überbieten ſucht, Alle nur darin übereinſtimmen, daß ſie 
im Verein das Ganze zerreißen. Bei einem ſolchen egoiſti— 
ſchen Verfahren kann von der Reproduktion eines Kunſtwerks 
nicht die Rede ſeyn, und wird ein ſolches in der Art ausge— 
führt, jo muß es nothwendig, wie bedeutend fein abſoluter - 
Werth auch ſeyn möge, in der Darſtellung zu Grunde gehen. 

Wir beſprechen hier noch einen Gegenſtand bei der In— 
ſceneſetzung eines Stücks, der zwar in jeder Beziehung ein 
äußerer iſt, aber dennoch ſeine geiſtige Bedeutung hat. Die 
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Art fih zu kleiden, ift in feinen Hauptformen immer charak— 
teriſtiſch geweſen für die verſchiedenen Zeitalter. Die Zeit, 
in welcher ein Drama ſpielt, beſtimmt das Coſtüme, in 
welchem alle darin vorkommende Perſonen auftreten ſollen. 
Es ſoll überhaupt, wo möglich, eine vollkommene Ueberein— 
ſtimmung ſtattfinden zwiſchen den architektoniſchen Formen, 
denen des Geräthes auf der Bühne und der Kleidung der 
dramatiſchen Perſonen. Man hat früher dieſe Uebereinſtim— 
mung wenig beachtet, man hat in Frankreich noch bis auf 
Lekain's Zeiten, alſo bis in die letzte Hälfte des vorigen 
Jahrhunderts, römiſche Helden mit Alongeperücken und hohen 
Abſätzen unter den Sandalen auftreten laſſen, und dieſe lä— 
cherliche Ungereimtheit hat das feinſte Publikum in Europa 
nicht lächerlich, ſondern allerliebſt gefunden. Es iſt allerdings 
wahr, daß ein genialer Schauſpieler, daß ein Garrik auch 
in Lumpen die Zuſchauer hinreißt, daß ſie nur an ſeinen 
Augen und Lippen hängen und Alles vergeſſen, was ihn 
umgiebt; aber nur Wenige können eine ſolche Zauberkraft 
üben und das Ganze ſoll auch in ſeiner äußeren Erſcheinung 
den Eindruck eines wohlgeordneten beweglichen Bildes her— 
vorbringen. Das hiſtoriſche Material für die Coſtümirung 
iſt jetzt jeder Regie leicht zugänglich, denn in den letzten 
Jahrzehnten ſind viele und zum Theil ſehr gute Werke mit 
Abbildungen über Coſtümen erſchienen, von denen einige auf 
ziemlich zuverläſſigen hiſtoriſchen Nachweiſen beruhen. Es 
kommt nur darauf an, eine richtige Wahl zu treffen. Es 
leuchtet ein, daß vor Allem der Zweck einer edlen und ſchö— 
nen, freien Menſchendarſtellung unter dem Anzug nicht leiden 
darf. Wenn z. B. vor und im Beginn des Mittelalters 
Krieger im Felde vom Kopf bis zur Zehe in Eiſen gehüllt 
waren mit zweihändigen Schwerdtern, Andere mit eiſenbe— 
ſchlagenen Keulen und dergleichen, ſo kann man auf der 
Bühne allenfalls Statiſten, die nicht ſprechen, oder unter- 
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geordnete dramatiſche Perſonen, die nur wenig fprechen, was 
weniger charakteriſtiſch darſtellend als vielmehr blos vernehm— 
lich geſagt werden ſoll, in ſolche Rüſtungen ſtecken, die ſelbſt 
bei aufgeſchlagenem Viſir kaum das ganze Menſchenantlitz 
ſehen laſſen. Diejenige dramatiſche Perſonen aber, welche 
durch vollkommene Entwickelung der Charaktere, durch Dar— 
ſtellung der Leidenſchaften unſere Theilnahme erregen ſollen, 
werden ſo zu ſagen erſtickt in ſolchen eiſernen Vermummun— 
gen, die jede Mimik geradezu unmöglich, oder, was daſſelbe 
iſt, wirkungslos machen. Dazu kommen noch manche indivi— 
duelle Rückſichten. Manchen hiſtoriſchen Anzug muß man 
abändern, weil der Schauſpieler, der darin zu erſcheinen hat, 
vermöge feiner Geſtalt ſich ſchlecht darin ausnimmt, ſich nicht 
vortheilhaft darin bewegen kann. Es iſt z. B. ſehr ſchwie— 
rig und erfordert viele Uebung, das antike Coſtüm richtig, 
anmuthig und natürlich zu tragen und dabei eine ungezwun— 
gene Bewegung frei walten zu laſſen. Die hiſtoriſche Ge— 
nauigkeit des Coſtüms muß auf der Bühne immer dem 
Schönen und dem dramatiſch Zweckmäßigen untergeordnet 
bleiben, eine archäologiſche Genauigkeit ſoll nicht erſtrebt 
werden; der Geiſt der Zeit, in welcher das Drama ſich be— 
wegt, ſoll, inſofern es nöthig iſt, durch den Geiſt der Hand— 
lung, durch die Eigenthümlichkeit der Charaktere vergegenwär— 
tigt werden und Dekorationen und Coſtüme ſollen nur unter— 
ſtützend auftreten; wenn Erſteres vorhanden iſt, ſo ſind Letz— 
tere ſchon verwendbar, wenn ſie dem geiſtig hervorgebrachten 
Eindruck nicht grell ſtörend widerſprechen; wenn aber das 
Coſtüm richtig hergeſtellt werden kann, fo ſoll man es thun 
unter den oben erwähnten Rückſichten. Bei den Coſtümen 
muß daſſelbe perſpectiviſche Verhältniß im Auge behalten 
werden, das bei der Dekoration obwaltet. Alles was auf 
der Bühne erſcheint, wird von der Ferne aus geſehen, und 
wo es nicht auf den Faltenwurf ankommt, der weiche Stoffe 
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verlangt, kommt es auf ihre Aechtheit gar nicht an. Aechte 
Stickerei z. B. zieht ſich in der Fernſicht zu einer nicht zu 
entwirrenden Maſſe zuſammen, deren Linien gar nicht zu uns 
terſcheiden ſind. Die Zeichnung des Coſtüms muß, wie die 
der Dekorationsmalerei, in großen und klaren Umriſſen ge— 
halten ſeyn. Da die Menſchen auf der Bühne die Staf— 
fage eines Bildes ausführen, ſo muß man bei Coſtümirung 
der Comparſerie auf verſchiedene Farben der Stoffe Rückſicht 
nehmen, um in die Gruppen Farbenwechſel hineinzubringen. 
Bei Coſtümirung der dramatiſchen Charaktere darf nichts ge— 
wählt werden, das dieſen widerſpricht in der äußeren Erſchei— 
nung, in dieſer ein Vorurtheil erweckt, das ſie erſt in der 
Darſtellung überwinden können. Das Coſtüm ſoll ja im Ge— 
gentheil die Darſtellung unterſtützen, die Täuſchung der Ver— 
ſinnlichung heben und tragen. Die Farben haben etwas 
Symboliſches, unwillkürlich Andeutung Gebendes an ſich, 
ungefähr wie die Tonarten in der Muſik. Es giebt Farben⸗ 
miſchungen, welche den Ernſt, die lächelnde Heiterkeit, Hof— 
fahrt oder Beſcheidenheit, Strenge oder weiche Einfachheit 
andeuten. Das zeigt ſich beſonders im antiken Coſtüm. 
Alle Freie hatten im klaſſiſchen Alterthum mit geringen Ab— 
weichungen für das Auge des Laien faſt die nämliche Tracht, 
die Unterſchiede zwiſchen dem Toga und dem Himation, dem 
Chiton und der Tunika, ſind nur dem Archäologen bemerkbar. 
Hier entſcheiden mehr die Farben, in deren Wahl ein richti⸗ 
ger Takt das Rechte treffen muß. Aber auch durchgehends 
in den Coſtümen aller Zeiten, in denen die Kleidung durch 
alle Stände abgeſtuft war, ſind die Farben nicht gleichgültig 
mit Bezug auf den Charakter. Außerdem muß das Stan- 
desverhältniß eingehalten ſeyn. Leute aus dem Volke ſollen 
zwar nicht auf der Bühne erſcheinen im Staube und Schmutz 
der Wirklichkeit, aber ein Bauernmädchen und ihr Schatz 
auch nicht im Styl der ehemaligen franzöſiſchen Schäfer⸗ 
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Idylle, oder wie die Tänzerin des Fandango in Seide und 
Atlas; das Drama verträgt nicht ſolche plumpe Verſchiebun— 
gen der Eitelkeit, die man aus einer Art von ſtillſchweigender 
Uebereinkunft der Oper und dem Ballet ohne Zweifel nur 
darum nachſieht, weil man in ihnen mehr Befriedigung er— 
wartet und empfängt von der künſtleriſchen Individualität, 
als vom dramatiſchen Intereſſe. Es giebt Zeittrachten, die 
ihrer abſoluten Abgeſchmacktheit wegen nur gewählt werden ſollen, 
wo ſie nicht zu umgehen ſind, wo allgemein bekannte hiſtori— 
ſche Perſönlichkeiten die Zeit ſtreng vorſchreiben, und eine, 
deren Coſtüm ebenfalls allgemein bekannt iſt. Eine tragiſche 
Liebhaberin mit einer thurmhohen Friſure, Schönheitspfläſter— 
chen und Hüftkörben aus der Zeit Ludwig XIV., ein tragi— 
ſcher Liebhaber mit einer über die Achſeln herabhängenden 
Alongeperücke, werden bei dem vortrefflichſten Spiel Mühe 
haben, ſich Glauben zu verſchaffen. In ſolchen Fällen müſ— 
ſen Abänderungen gemacht werden, welche dem Coſtüm das 
die Natur Entſtellende nehmen. Wenn dereinſt unſere Zeit 
hiſtoriſch geworden iſt, ſo wird man auf der Bühne ohne 
Zweifel unſere Männertracht ihrer abſoluten Abgeſchmacktheit 
wegen möglichſt zu vermeiden ſuchen. Wir haben uns daran 
gewöhnt und werden uns gewöhnen müſſen an alle Abände— 
rungen mit dem Schwalbenſchweif des Fracks, wir müſſen 
dieſe Abgeſchmacktheit auf der Bühne haben, weil ſie im Le— 
ben vorhanden iſt, wir betrachten ſie gar nicht als Coſtüm, 
und darin liegt gerade die große Schwierigkeit für den Schau— 
ſpieler, die in der Theaterſprache ſogenannten Straßenkleider 
ſo zu tragen, denn in einem von ſeiner täglichen Tracht ab— 
weichenden Coſtüm fühlt er ſich als ein Anderer, es er— 
leichtert ihm den Proceß, ſeine eigene Individualität auf— 
gehen zu laſſen in die dramatiſche Perſon, die er darzuſtellen 
hat. Ein Hauptumſtand iſt dabei der, daß die Zuſchauer 
immer viel competentere Beurtheiler des Benehmens in die— 
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fer Tracht find, jede Kleinigkeit viel beſſer empfinden, daß 
es dem Schauſpieler viel ſchwieriger wird, die idealiſirende 
Darſtellung zu vereinigen mit der Natürlichkeit, welche das 
moderne Coſtüm fordert. Die Künſtler beiderlei Geſchlechts 
werden nur dann im Anzuge der gegenwärtigen Zeit auf 
der Bühne ſich anſtandsgemäß bewegen, wenn ſie im gewöhn— 
lichen Leben genau über ſich wachen, ſich nicht gehen laſſen 
in einem Negligé-Benehmen, das fie auf der Bühne aller— 
dings in ein anderes verwandeln, dann aber nur in das 
rechte, wenn ſie es im Leben auch beobachten, denn es muß 
zur anderen Natur werden, wenn es nicht auf der Bühne 
als gemacht erſcheinen ſoll. 


Die Schauſpielkunſt. 


Wiewohl dieſer Ausdruck dem Wortlaute nach eine Be— 
zeichnung der Bühnenkunſt überhaupt ſeyn konnte, ſo begreift 
man doch im engeren Sinne darunter nur die perſönliche 
Darſtellung dramatiſcher Charaktere. Es iſt nicht unſere 
Abſicht, dieſe Kunſt in ihrem ganzen Umfange zu entwickeln, 
ſondern nur dem Laien eine richtige Vorſtellung zu geben 
von dem, was ſie ihrer Weſenheit nach iſt und in vollſtän— 
diger Ausübung ſeyn kann. 

Die Schauſpielkunſt iſt die künſtleriſche Hervorbringung 
der im Drama handelnden Perſonen, ſowohl in körperlicher 
Erſcheinung wie in ihrer inneren und äußerlichen Thätigkeit. 
Der Schauſpieler muß demnach ſeiner individuellen Perſön— 
lichkeit ſo weit ſich entäußern, daß ſie wieder zum Vorſchein 
kommt in einer ſo beſonderen Geſtalt, daß ſie dadurch fähig 
wird, glaubwürdig zu reden und zu handeln, wie der darzu— 
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ſtellende Charakter im Drama es thut. Das iſt die Aufgabe 
der Schauſpielkunſt. Daß die Reproduktion der dramatiſchen 
Perſon, wenn ſie auch auf die ihr zugewieſene Thätigkeit 
befhränft bleibt, eine freie künſtleriſche That und demnach 
das Hervorgebrachte ein Kunſtwerk iſt, wird man anerkennen, 
wenn man das Verfahren unterſucht, durch welches der 
Schauſpieler ſeine Aufgabe löſen ſoll, denn dieſe ſetzt ein 
ſchöpferiſches Vermögen und eine künſtleriſch ausgebildete Ge— 
ſtaltungskraft voraus. 

Der Schauſpieler muß zunächſt vollkommen vertraut 
werden mit der dramatiſchen Perſon, welche er darzuſtellen 
hat. Da dieſe aber nur das Glied eines organiſchen Ganz 
zen bildet, ſo kann man von dem Verhältniß des Einzelnen 
keinen vollſtändigen Begriff bekommen, als durch eine genaue 
Kenntniß des Ganzen. Der Schauſpieler muß das Stück 
nicht nur oberflächlich kennen, ſondern ſtudiren, um die Stel— 
lung der darzuſtellenden Perſon im Bau des Ganzen zu er— 
fahren, die Grenzen ihrer Thätigkeit zu finden und die Trag— 
weite ihrer Bedeutung zu erkennen. Erſt wenn er hierüber 
ſicher geſtellt iſt, kann er die darzuſtellende Perſon für ſich erfor— 
ſchen, denn er ſoll ja nicht einen Charakter im Allgemeinen dar— 
ſtellen, ſondern einen Menſchen, der vermöge ſeines Charakters 
zu einer Thätigkeit in der dramatiſchen Handlung veranlaßt 
wird. Nun erſt kann er ſich in den Charakter verſenken, 
das heißt, er vergegenwärtigt ſich lebhaft, wie ein Menſch 
ſolcher Geſinnung denken und empfinden, welches Begehren 
als Grundtrieb ſeiner Handlungsweiſe entſtehen muß, denn 
nach deſſen Realiſation ſtrebt ja eben der Charakter als feſt 
ausgeprägter Wille in einer gegebenen Richtung, und hier— 
nach geftaltet ſich die Form der Aeußerungsweiſe, deren letzter 
Ausdruck die perſönliche Erſcheinung if. Iſt der Schauſpie⸗ 
ler mit ſich einig geworden über die beſondere Individualität 
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in feiner Vorſtellungsweiſe fo elaſtiſch auszubilden, daß fie 
mit menſchlicher Freiheit überhaupt und nicht nur für die 
beſondere Thätigkeit des Drama's befähigt auftreten kann. 
Hat er auf ſolche Art die dramatiſche Individualität in der 
Idee geſtaltet, ſo verwirklicht er ſie in ſeiner eigenen Perſön— 
lichkeit, welche er bearbeitet, damit ſie in Geſtalt, Geberde, 
Ton eine Verkörperung des Charakters werde, um nun dem— 
gemäß in Rede und Handlung die dramatiſche Beſtimmung 
zu vollziehen. Man ſieht alſo, daß der Schauſpieler für 
jeden dramatiſchen Charakter eine bedeutende und ſchwierige 
Arbeit vollzogen haben muß, bis er dahin gelangt, das ſpre— 
chen und thun zu können, was der Dichter vorgeſchrieben 
hat. Wenn dieſer den Charakter erſchöpfend ausgeführt hat, 
ſo daß der Schauſpieler ihn wie gemacht vorfindet, ſo gehört 
dennoch viel Geiſt und Geſtaltungskraft dazu, um ihn in 
ſeiner perſönlichen Individualität zu reproduziren; hat der 
Dichter den Charakter nur zu erkennen gegeben in der Wir— 
kung, im Handeln, ſo bleibt dem Schauſpieler ein größeres 
Feld für ſchöpferiſche Charakteriſtik, er kann in vielen Zügen 
herausheben, was der Dichter unterlaſſen, nur darf er nir— 
gends mit ihm in Widerſpruch kommen und ſein Werk iſt 
um ſo ſchwieriger, weil er überall Grenzen trifft, die er nicht 
überſchreiten darf. In der Darſtellung ſoll von dieſer gan— 
zen Arbeit Nichts ſichtbar werden, ihr Ergebniß dem Schau— 
ſpieler aber ſtets gegenwärtig bleiben: er ſoll ſich der Be— 
geiſterung hingeben, ohne von ihr fortgeriſſen zu werden, 
während er den Zuſchauer hinreißt; er läßt die erſchütterndſte 
Leidenſchaft aus ſeiner Bruſt hervortoben, darf aber keinen 
Augenblick die Linie aus dem Auge verlieren, über die er 
nicht hinausgehen, unter der er nicht bleiben darf; er ſoll in 
Blick und Geberde andeutungsreich und doch natürlich ſeyn, 
ſoll idealiſiren und doch der Wirklichkeit Nichts vergeben; 
ſeine ganze Darſtellung fol das Gepräge des unmittelbar — 
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Entſtehenden haben, und dennoch muß er in jedem Augen— 
blick ihr Meiſter bleiben, um ſich zuverſichtlich der Gefühle 
der Zuſchauer bemeiſtern zu können. 

Wenn es ſchon viel Scharfſinn und Uebung in der zer— 
gliedernden Seelenkunde erfordert, um einem Charakter bis 
auf ſeine wahre und oft verborgene Triebfedern nachzuge— 
hen und ihn wieder in ſeiner organiſchen Ganzheit zuſammen 
zu ſetzen, ſo hat der Schauſpieler damit nur als Denker die 
Grundlage ſeiner Arbeit vollzogen, den Standpunkt feſtge— 
ſtellt, von dem aus er die Geſtaltung ſeines Kunſtwerks 
beginnt. Sein Kunſtwerk iſt die geiſtige Entwickelung des 
dramatiſchen Menſchen in körperlicher Verſinnlichung durch 
Rede und Handlung. Betrachten wir nun die Art und 
Weiſe, wie er dazu gelangen kann. 

Da er als ein Anderer erſcheinen ſoll, als der er iſt, 
ſo muß er von ſich ſelbſt abſehen, er muß zum Kunſtwerke, 
das nun bereits in ſeiner Vorſtellung beſteht, einen neutralen 
Menſchen bringen, ausgerüſtet mit allen Fahigkeiten und 
Kräften, um unter den Vorausſetzungen des Charakters als 
die darzuſtellende Perſon erſcheinen und in den Bedingungen 
des Drama's reden und handeln zu können. Er muß alſo 
ſeine eigene Perſönlichkeit verläugnen, ſeine Individualität 
aufgeben können. Es iſt ſehr ſchwierig, den eigenen Men— 
ſchen mit allen ſeinen abſichtlichen oder unwillkürlichen Ange⸗ 
wöhnungen gleichſam abzuſchütteln, und es gelingt auch nur 
auf die Weiſe, daß der negative Standpunkt ein vorüberge— 
hender, faſt unbewußter Moment iſt in dem Schaffen der 
dramatiſchen Individualität, in welche der Schauſpieler ſich 
verwandelt. Dieſe wird faſt immer etwas Allgemeines und 
etwas Beſonderes haben. Je nach Lebensalter, Tempera— 
ment, Nationalität, Stand der dramatiſchen Perſon, wird 
dieſe in körperlicher Erſcheinung, in Gang, Haltung, äußerem 
Benehmen ein allgemeines Gepräge haben, das bei allen 
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Veränderungen, welche durch Lage, Anregung, Leidenſchaften 
und Handlungen verurſacht werden, mehr oder weniger bleibt 
und nie ganz aufgegeben, oder doch nur in beſonderen Fällen 
verläugnet werden kann. Wenn der Schauſpieler dieſe all— 
gemeine Geſtalt gebildet und ſich angeeignet hat, kann er in 
der Darſtellung durch beſondere Züge die dramatiſche Indi— 
vidualität vervollſtändigen und nun erſt wie auf einem zuver— 
läſſigen Boden ſich der Begeiſterung überlaſſen, ohne befürch— 
ten zu müſſen, daß ſie ihn verräth, daß ſie ihm ſo zu ſagen 
die Maske abreißt und ſeine eigene Individualität zum Vor— 
ſchein bringt. 

Wenn der Schauſpieler nun auch dieſen Weg kennt, auf 
dem er von Stufe zu Stufe bis zur vollkommenen Dar— 
ſtellung gelangen kann, wenn er Einſicht genug hat, um 
den darzuſtellenden Charakter zu erkennen und in der Vor— 
ſtellung ſich ein richtiges Bild davon macht, wie bewirkt 
er die Transfiguration ſeines eigenen Ichs, daß es in der 
dramatiſchen Geſtalt naturgemäß und lebenswarm einen 
idealen Menſchen hervorbring:? Das Vermögen dazu muß 
Gott dem Künſtler verliehen haben, es iſt eine Gabe, wie 
die der Dichtung, und ohne ſie wird ein Schauſpieler 
nie die höchſte Stufe in ſeiner Kunſt erreichen. Er kann 
viel lernen durch Beobachtung und Fleiß, Manches durch 
Uebung ausbilden und ſicher ſtellen, aber dieſen Schritt hin— 
über in eine fremde Natur, in der er ſich nun entwickelt, 
um ein anderes Daſeyn in der dramatiſchen Handlung durch— 
zuleben, den kann nur der thun, den die Natur dazu auser— 
ſehen hat, und er wird jedem Anderen verſagt bleiben. Das 
Genie, dem die göttliche Gabe innwohnt, wird vielleicht feine 
eigene Wege einſchlagen, das Ideal, das es verwirklichen 
ſoll, wird vielleicht auf einmal vor ſeiner Phantaſie ſtehen, 
fertig und vollendet, wie nach der Sage Minerva hervortrat, 
höchſt wahrſcheinlich wird aber auch der geniale Schauſpieler, 
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wenn er längere Zeit die Kunſt ausgeübt hat, den von uns 
angegebenen Weg einhalten, oder, wenn auch das Kunſtwerk 
auf einmal durch die Hülle bricht, wird er jene Methode 
wählen, um es feſtzuhalten und auszubilden. Viele geniale 
Schauſpieler haben, hingeriſſen von der Unmittelbarkeit der 
Intuition, Großes geleiſtet, aber, je mehr fie ihre Schöpfun— 
gen wiederholten, je mehr ſahen ſie ein, daß es, um ſie von 
der Mißſtimmung des Augenblicks frei zu erhalten, nothwen— 
dig war, die Darſtellung beſonnen anzulegen und bis in die 
kleinſten Züge auszuarbeiten, ſo wenig als möglich der Be— 
geiſterung des Augenblicks zu überlaſſen, ſo daß das Ganze 
gleichſam als ein fertiges Ganzes ergriffen werden kann. 
Einen großen, oder auch nur einen vollkommen ausgearbeiteten 
Charakter in ſolcher Weiſe durchzuführen, ein geiſtiges Da— 
ſeyn in individualiſirender Verſinnlichung durchzuleben, natur— 
getreu und dichteriſch wahr, das heißt im vollen Sinne des 
Worts ein Kunſtwerk ſchaffen, und der Schauſpieler, der das 
vermag, ſteht vollberechtigt in der Reihe mit allen Meiſtern 
irgend einer Kunſtgattung. Sein Werk verſchwindet aller— 
dings mit ihm, es bleibt davon nur eine allmälig verhallende 
Erinnerung. Daß die Werke anderer Künſtler nach ihnen 
noch bleiben, iſt ein Vortheil für ſie, verringert aber nicht 
das Verdienſt des Schauſpielers. 

Aber ganz abgeſehen von der Naturgabe, ohne ellhr 
ein Künſtler überhaupt nicht die höheren Stufen erreichen 
kann, ſo muß der Schauſpieler, um ſeine Ideen ausführen 
zu können, eine Technik, einen Inbegriff von Kunſtfertigkeiten 
erwerben. Wir haben bereits geſehen, daß die Vorarbeit im 
Studium des Drama's und des Charakters eine nicht unbe— 
deutende Bildungsſtufe und Uebung in der pſpychologiſchen 
Zergliederungskunde vorausſetzt; dazu gehören nicht geradezu 
gelehrte Kenntniſſe, praktiſcher Blick und natürlicher Scharf— 
ſinn können vollkommen ausreichen, aber wenn der Schauſpie— 
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ler nicht die Kenntniſſe mitbringt, welche unerläßlich ſind, 
um die Charaktere und ihre Stellung in der Geſchichte oder 
im Leben richtig auffaſſen und beurtheilen zu können, ſo wird 
er ſie bald erwerben, wenn er ſeiner Kunſt gewiſſenhaft ob— 
liegt, wenn er ſich in einem höheren Schauſpielfache ein Re— 
pertoire gebildet hat. Die eigentliche Technik der Schauſpiel— 
kunſt beginnt aber mit der Darſtellung auf der Bühne. 

Die künſtleriſche Technik beſteht in einem Verein von 
Kunſtfertigkeiten, durch deren Anwendung der Künſtler das 
Material handhabt und geſtaltet, in welchem er die Idee eines 
Kunſtwerks zur äußeren Erſcheinung bringen ſoll. Der Ma— 
ler muß zeichnen können, die praktiſche Anwendung der Per— 
fpeetive verſtehen, in der Behandlung der Farben in Oel, 
Fresko, oder Waſſerfarben geübt ſeyn, der Bildhauer Zeich— 
nen, äußere Anatomie des menſchlichen Körpers u. ſ. w. ken— 
nen. Alle andere Künſtler haben ihr Material vor ſich, es 
iſt ihnen gegenſtändlich; der Schauſpieler iſt mit ſeinem Ma— 
terial identifizirt, es iſt ſeine eigene Perſönlichkeit, in welcher 
und durch welche ſein Kunſtwerk Geſtalt gewinnen ſoll. 

Die Perſon des Schauſpielers kann nur unter gewiſſen 
Bedingungen ſeiner Kunſt dienſtbar werden. Im Allgemei— 
nen darf ſie keine abnorme Beſonderheit aufweiſen, denn 
dann wird die ſelbſteigene Perſönlichkeit des Schauſpielers in 
allen Geſtalten hervortreten, und ſie ſoll ja grade aufgehen 
in die dramatiſche Individualität des darzuſtellenden Charak— 
ters. Ein fehlerfreier Körperbau, der einer gewandten Be— 
weglichkeit kein Hinderniß entgegenſtellt, ein Antlitz, das kei— 
nen ſcharf hervortretenden feſten Zug hat, welcher dem be— 
weglichen Ausdruck des Geſichts ein unveränderliches Gepräge. 
aufdrückt, ſind negative Vorbedingungen der äußeren Perſön— 
lichkeit. Entſchiedene Schönheit iſt keineswegs erforderlich, 
jedenfalls ſind unregelmäßige aber in beweglichem Wechſel 
der Empfindungen malende Züge einer ſtarren Schönheit un— 
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endlich vorzuziehen; ein in unbeweglicher Schönheit verhar— 
render Apollo iſt auf der Bühne unerträglich. Viele der 
ausgezeichnetſten Künſtler im Liebhaberfache ſind nicht ſchön 
geweſen; um keine deutſche Schauſpielerinnen anzuführen, 
nenne ich nur die franzöſiſchen Tragikerinnen Duchesnois und 
Rachel, den verſtorbenen deutſchen Schauſpieler P. A. Wolff, 
deſſen Darſtellung des Romeo Jedem, der ihn geſehen hat, 
unvergeßlich bleibt. Das Stimmorgan muß Kraft, Klang, 
Klarheit und Biegſamkeit haben. Auch hierin hat es Aus— 
nahmen gegeben; die in zarten weiblichen Charakteren aus— 
gezeichnete Julie Löwe (in Wien) hatte eine ſehr ſchwache 
Stimme, Wolff hatte nur geringe Kraft, Seydelmanns Or— 
gan trug Spuren eines nie ganz vertilgten mechaniſchen 
Sprachfehlers — der Geiſt überwindet Alles. 

Gegenſtand der Technik des Schauſpielers iſt nun: den 
Sprach laut fo auszubilden, daß er fähig wird, allen For— 
derungen der dramatiſchen Rede zu genügen — alſo die 
Redekunſt in ihrem vollen Umfang; die Rede zu begleiten 
und unterſtützen durch den Ausdruck der Geſichtszüge und 
des Gebärdenſpiels — alſo Mimik in ihrem vollen 
Umfange. 

Die Rede entſteht durch den zum Ausdruck einer geiſti— 
gen Abſicht verwendeten Naturlaut. Dieſer verändert ſich in 
zahlloſen Formen und Schattirungen, um die Sprache her— 
vorzubringen. Die Sprache aber iſt an und für ſich ein neu— 
trales Material, welches wiederum in unendlichen Verände— 
rungen geſtaltet werden muß, um ein bereites Mittel ſeyn zu 
können, durch welches der Menſch ſein Inneres offenbart. 
Durch die in der Grammatik geregelte Stellung und Bezie— 
hung der Worte drückt die Sprache Gedanken, Ideen, Vor— 
ſtellungen und Begriffe aus. Das kann die Sprache thun 
entweder in hörbaren und nach Uebereinkunft artikulirten 
Lauten (Ausſprache, Mundart), oder in ſchriftlichen Zeichen, 
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welche jene dem Auge verſinnlichen. Die Fähigkeit, die in 
hörbarer Sprache ausgedrückten Ideen, Begriffe, Empfindun⸗ 
gen und Leidenſchaften in der feintheiligſten Steigerung vom 
leiſeſten Hauch bis zum mächtigſten Schall erklingen zu laſ— 
ſen und in einer dem inneren Sinne und der geiſtigen Ab— 
ſicht entſprechenden Ordnung ſo vorzutragen, daß dieſe Ab— 
ſicht ſogleich erreicht wird in dem auf die Zuhörer hervorge— 
brachten Eindruck — wird durch die Redekunſt erreicht. Wenn 
die Beredtſamkeit darin beſteht, die Rede fo zu ordnen (com= 
poniren), daß ihr Inhalt auf die vollſtändigſte und zugleich 
unmittelbarſte Weiſe ſich verſtändigt, fo iſt die Redekunſt die 
laute Offenbarung der Beredtſamkeit. Durch den Dichter iſt 
der Schauſpieler im Beſitz der Beredtſamkeit, welche er durch 
die Kunſt des Vortrags offenbaren ſoll. 5 

Der Naturlaut der menſchlichen Kehle iſt an und für 
ſich ein eben ſo mechaniſches Ergebniß als der Laut, welcher 
durch Luftſtrömungen hervorgebracht wird. Das Zufällige 
des Naturlautes muß aufgehoben werden durch die Abſicht, 
ihn zum Mittel geiſtiger Verſtändigung zu machen, und ſo 
entſteht der Ton, von dem alles Unorganiſche ausgeſchieden, 
der dahin ausgebildet werden muß, daß er ganz durchdrun— 
gen iſt von dem geiſtigen Inhalt, den er zu vermitteln hilft, 
und von der Empfindung des Sprechenden. Die Sprachtöne 
ſtehen in einem melodiſchen Verhältniſſe zu einander, man 
verändert den Ausdruck der Rede, indem man höhere oder tie— 
fere Töne anſchlägt, ſie ſtärker oder ſchwächer erklingen läßt, 
und auf ſolche Art entſteht der Accent. Dieſer bezeichnet 
den Geiſt und Sinn, den logiſchen Zuſammenhang des Ge— 
ſprochenen, und kann auch die Stimmung des Sprechenden | 
andeuten, welche damit in Uebereinſtimmung ſeyn oder ihm 
widerſprechen kann, ſo daß der Accent ins Unendliche zu mo— 
duliren vermag und die Fertigkeit darin das Hauptmittel 
wird, im Vortrag der Rede den Geiſt in möglichſter Unmit⸗ 
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telbarkeit zur Erſcheinung zu bringen. Die Bewegung der 
Töne ſoll in der zeitlichen Aufeinanderfolge durch den Rhyth— 
mus nach den Geſetzen der Schönheit, des Wohllauts, ge— 
regelt werden. Durch Accent und Rhythmus muß jede Rede 
zu einem wichtigen und ſchönen Vortrage geſtaltet werden, in 
ungebundener Sprache aber herrſcht der Accent, und in ge— 
bundener der Rhythmus vor. Für den Vortrag der gebun— 
denen Sprache iſt die Kenntniß des Versbaues nothwendig, 
deſſen Vorſchriften in der Proſodie enthalten ſind. 

Unſerer Abſicht gemäß entwickeln wir hier nicht dieſe 
verſchiedenen Difeiplinen der Redekunſt, ſondern machen nur 
aufmerkſam auf das, was der Schauſpieler durch ihre Uebung 
erreichen ſoll. 

Er ſoll ſein Organ ſo ausbilden, daß es ein immer be— 
reites Inſtrument wird, über deſſen Töne er vollkommene 
Herrſchaft übt, ſo daß ſie ſtets anſchlagen in der Art wie es 
ſeiner Abſicht und dem Bedürfniß der Rede gemäß iſt. Je— 
der einzelne Ton muß ſeinem Umfange nach voll und rund 
erklingen im leiſeſten Anſatze wie in ſeiner erreichbaren Er— 
weiterung. Jeder Menſch hat eine Stimmlage von mehreren 
Tönen, in deren Bereich er unwillkürlich immer ſeine Rede 
anheben wird. Da der Schauſpieler ſein Sprachvermögen 
künſtleriſch ausbilden ſoll, ſo muß er ſtreben, ſo viele durch— 
gebildete Töne zu gewinnen als die natürlichen Grenzen ſei— 
nes Organs es ihm geſtatten. Dieſe Töne müſſen ihm ge— 
horchen mit einer Zuverläſſigkeit als wären ſie auf der Ta— 
ſtatur eines Inſtruments ergriffen. Durch Uebung und be— 
ſtändige Aufmerkſamkeit kann der Ton an und für ſich ſehr 
ausgebildet werden, er muß aus der Bruſt hervortreten, bei 
Steigerung der leidenſchaftlichen Stimmung frei bleiben von 
Nafen= oder Kehlenlauten, biegſam ſeyn, daß er getragen 
vibrirt, oder hart abgeſtoßen wird. Dieſe muſikaliſche Aus— 
bildung des Tons verſchönert den Klang und den Wohllaut 
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der Rede, iſt aber doch nur von untergeordneter Bedeutung 
und darf nicht abſichtlich zum Vorſchein kommen, denn das 
Wiegen der Stimme in anſchwellenden Tönen bringt etwas 
Geſangartiges in die Rede, deſſen Einförmigkeit den Accent 
lähmt. Die Heranbildung des Tons zum Behufe des Klangs, 
der in das Ohr fällt, darf nicht lange und getrennt fortge— 
ſetzt werden, ſondern der Ton muß das Gefäß werden für 
den Klang, der in die Seele des Zuhörers fällt, wenn er 
aus der Seele des Sprechenden kommt. Von Innen heraus 
muß der Ton vergeiſtigt werden, der allerdings in ſeiner letz— 
ten Veräußerung auch muſikaliſch erhalten, aber bis in das 
Verſtändniß des Zuhörers hinüber vom Geiſte des Sprechen— 
den beherrſcht bleiben ſoll. Das kann der Schauſpieler von 
Niemand lernen als von ſich ſelbſt, er muß richtig auffaſſen, 
richtig verſtehen, richtig empfinden, und aus allem dieſem 
wird eine innere Spannung entſtehen, die ſich dem Ton mit— 
theilt, ihn gleichſam färbt; der Künſtler muß ſein Ohr bil— 
den, ſich daran gewöhnen, ſich ſelbſt hören zu können, um zu 
erfahren, ob er den Ton trifft, und dann kann er durch 
Uebung dahin gelangen, immer richtig zu greifen, fo daß feine 
innere Stimmung unwillkürlich im Ton ausſtrömt. Nichts 
iſt aber gewöhnlicher, als daß namentlich angehende Schau— 
ſpieler mit fremden Tönen handthieren. Die Rollen werden 
ihnen einſtudirt, wie es heißt, vorgeſagt, und nun ahmen ſie 
die vorgeſagten Laute nach. Sie empfangen alſo von Außen 
was von Innen herausgebildet werden ſoll. Erſt wenn der 
Schauſpieler frei von ſich aus arbeitet, mit Bewußtſeyn ſeine 
Technik geiſtig beherrſcht, wird er Künſtler, oder iſt wenig— 
ſtens auf dem Wege es werden zu können. Ganz ebenſo iſt 
es mit dem Accent und dem Rhythmus. Man kann das 
nicht an und für ſich und getrennt üben, man kann nur vom 
geiſtigen Standpunkte der ſchöpferiſchen Darſtellung aus lo— 
giſch und ſymboliſch richtig accentuiren, wenn man es ſo nen— 
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nen will, das heißt, Sätzen, Worten oder Sylben den Nach— 
druck geben, wodurch der Sinn oder die Andeutung dem Zu— 
hörer verſtändigt wird, und ebenſo iſt es mit der rhythmi— 
ſchen Bewegung, mit dem Tragen der Stimme. Deklama— 
tionsübungen ſind für den Schauſpieler ſehr mißlich, ſie 
können ihm allerdings Uebung gewähren in Bildung des 
Tons, im Athemnehmen, auch im Accentuiren und in der 
Auseinanderſetzung der Rede, aber eigentlich ſoll er auf der 
Bühne nie deklamiren, er ſoll ſprechen, richtig und mit Ge— 
fühl ſprechen, ſelbſt wenn der Dichter ihm deklamatoriſch ge— 
ſtaltete und gereimte Verſe in den Mund legt, ſoll er ſpre— 
chen, ſoll ſo viel als möglich den Rhythmus durch ſich ſelbſt 
wirken laſſen, aber ihm den Geſang verſagen. Unter Dekla— 
miren verſtehe ich, im Tempo und Takt die rhythmiſche Be— 
wegung der Verſe im Sprechen wiedergeben, die Proſa in 
einer annähernd ähnlichen Weiſe im Reden behandeln. Das 
iſt meiner Anſicht nach nie dramatiſch. Die dramatiſche Art, 
Verſe zu ſprechen, muß rein auf die redneriſche Vergegenwär— 
tigung des Inhalts der Verſe losgehen, ſoll die Form nicht 
zerreißen, ſie aber nur wirken laſſen, ſo weit ſie durch ſich 
ſelbſt vermag, der Accent muß das Weſentlichſte ſeyn, unter 
allen Umſtänden ſein Recht bekommen, ihm muß nöthigenfalls 
der muſikaliſche Wohllaut geopfert werden, der Geiſt iſt Alles, 
die muſikaliſche Behaglichkeit des Ohrs untergeordnet, ja, 
wenn ſie immer hervorgehoben wird, iſt man ſo zu ſagen 
von der Form betäubt, und die dramatiſche Unmittelbarkeit 
wird verſchleiert durch die Deklamation. Daß man in der 
franzöſiſchen Tragödie und höheren Comödie die pathetiſche 
Deklamation will und ihr übergroße Rechte einräumt, iſt eine 
Convenienz, beruht auf einer Art von poetiſcher Hofetikette, 
die in eine Sylbenparade ausartet, deren Unnatur man nur 
aus Gewohnheit nicht empfindet, wie man ſich daran gewöhnt 
hat, daß der Opernheld unter einer Kaskade von Fiorituren 
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mordet und mit einem Triller ſtirbt. Deklamiren lernen iſt 
gar nicht ſchwer, Menſchen, die nicht einen Funken von dra— 
matiſchem Talente haben, können deklamiren lernen. Das ſoll 
der Schauſpieler allerdings auch können, aber er ſoll ſich da— 
vor hüten, in der Deklamation ſtecken zu bleiben. Allerdings 
werden ihm oft lyriſche Ergüſſe, poetiſirende Redensarten, 
hohle Denkſprüche, bilderreiche Gleichniſſe in den Mund ge— 
legt, durch den deklamatoriſchen Vortrag bekommen ſie aber 
keinen Inhalt, haben ſie aber einen, ſo muß man den Kern 
herausholen aus der nichtigen Schale. Der Schauſpieler ſoll 
ſprechen, richtig, gefühlvoll, auch ſchön, aber wie man ſpricht 
wenn man handelt, wenn man in der That begriffen iſt, er 
ſoll nicht recitiren, wie man es gerne nennt, denn man ſagt 
ja nur her, was man gelernt und vorbereitet hat, und wenn 
man einem Schauſpieler anmerkt, daß er das, was er ſpricht, 
auswendig gelernt hat, ſo ſtellt er nichts dar, als ſeine dra— 
matiſche Unzulänglichkeit. Daß der Schauſpieler die Sprache 
nicht nur vollſtändig verſtehen, ſondern auch vollkommen ſpre— 
chen muß, verſteht ſich von ſelbſt. Seine Ausſprache muß 
rein und von aller landſchaftlichen Beſonderheit C Dialect, 
Mundart) frei ſeyn. Dieſe Forderung iſt unerläßlich, denn 
nur in einer ganz reinen Ausſprache verſchwindet die land— 
ſchaftliche Individualität, nur in ihr iſt die Illuſion einer 
poetiſchen Nationalität möglich, von einer beſondern Mundart 
wird ſie nicht nur zerſtört, ſondern beinahe parodirt; ein bran— 
denburgiſcher, oberöſterreichiſcher oder ſchwabiſcher Cäſar, Lear 
oder Romeo ſtreift an's Lächerliche. Es iſt freilich nicht leicht 
zu ſagen, wo der Schauſpieler die Muſterausſprache finden 
ſoll, nach welcher er ſich bilden kann, denn überall in Deutſch- 
land herrſcht irgend eine provincielle Ausſprache vor, drückt 
der Rede ein beſonderes Gepräge auf. Das berliner eiweiche 
g iſt ſo unſchön wie das hannöverſche harte g; der norddeutſche 
liſpelnde Ziſchlaut in ſt und ſp iſt ſo häßlich, als wenn man 
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fie in Schwaben mit einem Anhauch von ſch ausſpricht. Man 
kann nur ſagen, daß der Schauſpieler wahrſcheinlich die reinſte 
Ausſprache hat, wenn er von jeder deutſchen Landſchaft als 
den Ihrigen verläugnet wird. 

In der Mimik iſt der Ausdruck des Antlitzes das We— 
ſentlichſte. Dieſer muß ein rein geiſtiger ſeyn und mit gro— 
ßer Vorſicht gebraucht werden. Die Linien zwiſchen den ver— 
ſchiedenen Theilen des Geſichtes können bei einer faſt un— 
merklichen Veränderung einen ganz entgegengeſetzten Ausdruck 
hervorbringen, die Verzerrung liegt unmittelbar neben dem 
Edlen und Erhabenen. Wie im Ton, ſo prägt ſich der Geiſt 
auch im Geſicht aus. Jeder Menſch hat nach Charakter, 
Temperament und Lebensgewohnheit einen Geſichtstypus. 
Ruhe, Milde, Strenge, Ernſt, Hoheit, Stolz, Hoffart, Un— 
terwürfigkeit, Aengſtlichkeit, Demuth, Freimuth, Verſchmitzt— 
heit u. ſ. w. als ſtehende charakteriſtiſche Merkmale, aufmerk— 
ſame Spannung, mißtrauiſche Aengſtlichkeit hinter denen alle 
Leidenſchaften lauern, prägen ſich der Phyſiognomie auf und 
bilden Ausgangspunkte, von denen aus der Schauſpieler in 
die dramatiſchen Charaktere hinüberwechſelt, in die Ausdrucks— 
formen, welche die Situation fordert. Die Geſtaltung der 
Geſichtszüge nach den Gefühlen und Empfindungen, welche 
augenblicklich im Menſchen vorherrſchen und im Antlitze eine 
Veräußerung finden, geht vom Bewußtſeyn aus. Der Ver— 
mittlungsweg durch das Nerven- und Muskelſyſtem, den man 
phyſiologiſch nachweiſen kann, wird faſt ſo ſchnell zurückgelegt 
wie die elektriſche Bewegung ſich fortpflanzt. Wie ein Ein— 
druck von Außen zum Bewußtſeyn kommt und eine Empfin⸗ 
dung hervorbringt, oder wenn im Bewußtſeyn ein Gefühl, 
eine Vorſtellung, ein Vorſatz entſteht, ſtrömt das Blut plötz— 
lich in die Adern des Geſichts oder zieht ſich eben ſo plötzlich 
von da zurück, ſpielen die Muskeln im Geſicht und verän— 
dern die Miene, welche durch eine gewiſſe Stellung der Theile 
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des Geſichts hervorgebracht wird, tritt die Seele gleichſam in 
die Augen hervor. Das Alles geſchieht gleichzeitig mit einer 
Plötzlichkeit, wie wenn man an einem elektro-magnetiſchen 
Telegraph die Drähte berührt, welche nach kaum Sekunden— 
langem Zwiſchenraum am gegenſeitigen Verbindungsorte die 
Worte hinſchreiben, welche gemeldet werden ſollen; in der 
That, das Bewußtſeyn ſchreibt gleichſam ſymboliſch ſein Ge— 
heimniß auf dem Geſichte. Dieſe Offenbarung des Innern 
in den Mienen kann ebenſowohl willkürlich als unwillkürlich 
ſeyn. Ein plötzlicher Schreck verkündet ſich unwillkürlich im 
Geſicht, oder man kann ihn verbergen indem man die Miene 
der ſorgloſen Ruhe feſthält. Das Mienenſpiel iſt alſo ein 
Ergebniß des Willens und wird von dieſem geleitet. Voll— 
kommen unthätig iſt das Geſicht nur im Schlaf oder wenn 
vor Altersſchwäche eine Erſchlaffung, oder durch Krankheit 
eine Lähmung eingetreten iſt. Ein inneres Gefühl verläug— 
net man nicht durch eine vollkommene Unthätigkeit der Ge— 
ſichtszüge, ſondern indem man eine andere Miene aufſtellt, 
als die iſt, welche dem wahren inneren Zuſtande entſpräche, 
oder wenn man eine ernſte und aufmerkſame Spannung 
der Züge feſthält, deren Unbeweglichkeit abſichtlich iſt. 
Jeder Menſch hat alſo bis zu einem gewiſſen Grade die 
„Fähigkeit, feine Geſichtszüge durch den Willen zu beherrſchen. 
Dieſe muß der Schauſpieler ſorgfältig ausbilden durch alle 
Stufen. Was er als dramatiſcher Charakter ſagt muß er 
nicht ſo tief empfinden, daß dieſe Regung ſeiner Seele ſich 
nothwendig in den Geſichtszügen abſpiegelt, er muß es viel 
mehr wiſſen als empfinden und durch ſeinen Willen den Aus— 
druck hervorbringen, denn wenn er von der Empfindung be- 
herrſcht wird, ſo kann er den Ausdruck nicht künſtleriſch ge— 
ſtalten; wenn er wirklich erſchrickt, vor wahrer Rührung 
weint, fo nehmen vielleicht feine Züge die Form einer uns 
ſchönen Verzerrung an, er ſoll daher nicht wirklich weinen, 
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nicht wirklich erſchrecken, ſondern die Veranlaſſung zu beidem 
bis auf den Grad lebhaft als einen Eindruck aber nicht als 
ein Leiden empfinden, daß ſein Wille den Ausdruck dieſer 
Zuſtände hervorruft. Durch das Mienenſpiel hat der Schau— 
ſpieler oft eine doppelte Täuſchung hervorzubringen, es ſoll 
den Mitſpielenden gegenüber angemeſſen erſcheinen und zu— 
gleich dem Publikum verrathen, daß es nicht ſeinen wahren, 
dramatiſch wahren Zuſtand anzeigt; wenn Jemand z. B. die 
Erhebung ſeines heimlichen Todfeindes mit lächelnder Zu— 
ſtimmung erfährt, und doch dem mit ſeiner wahren Meinung 
vertrauten Publikum den Ingrimm zeigen ſoll, den ihm das 
Glück des Verhaßten einflößt. Da man aber ſein eigenes 
Mienenſpiel nicht ſehen kann, wie lernt der Schauſpieler es 
richtig auszuführen? Wie er überhaupt ein lebhaftes Em— 
pfindungsvermögen haben muß, ſo durchlebt er in der Phan— 
taſie die Zuſtände, die er ſchildern ſoll, ſo weit, daß ſein 
Wille davon angeregt wird, daß der Vorſatz, ſo zu erſchei— 
nen, wie es dem Augenblick angemeſſen iſt, entſteht, und durch 
einen Takt, deſſen blitzſchnelles Wirken wie durch eine galva— 
niſche Säule man nicht zergliedern kann, verkündigt ſich die— 
ſer Vorſatz in den Mienen. Der Schauſpieler erfährt durch 
den Eindruck, den er hervorbringt, ob es ihm gelungen; das 
Publikum iſt ſein Spiegel. Das ſogenannte ſtumme Spiel 
iſt ganz mimiſcher Art, das, was er vernimmt oder ſieht ſoll 
ſich in ſeinen Mienen abſpiegeln, welche den Eindruck zu er— 
kennen geben, den es auf ihn macht, den Zuſchauern zeigen, 
wie weit der Eindruck wirklich gegangen und wie viel davon 
er den Mitſpielenden zu erkennen geben will. Der Schau— 
ſpieler ſtudirt ſeine Rolle mit dem Mienenſpiel, er wird das 
faſt unwillkürlich thun, es iſt aber hauptſächlich im Spiel 
vor dem Publikum, daß er durch Uebung gleichſam die Ta— 
ſtatur feines Mienenſpiels herausfindet, richtig greifen lernt, 
allmälig hinübergleitet oder ſchnell hinüberwechſelt in ver— 
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ſchiedene Ausdrücke der Miene, wobei er an der Spannung 
der Muskeln phyſiſch fühlt, wenn er auf den Punkt gekom— 
men, den er erreichen wollte. Thut es doch im Leben nicht 
anders der Heuchler, der ſein Geſicht den Umſtänden gemäß 
componirt; auch er lernt durch Uebung fühlen, wenn ſein 
Mienenſpiel das ausdrückt was er will, oder wenn es jeden 
Ausdruck verbirgt und den Zuſehenden unergründlich wird. 
Man könnte noch eine lange Reihe von Bemerkungen und 
Beobachtungen über das Mienenſpiel als Theil der dramati— 
ſchen Technik hinſtellen; das bisherige wird aber genügen, um 
dem Laien klar zu machen, welche Stellung es in der Schau— 
ſpielkunſt einnimmt und wie weſentlich ſein Studium iſt für 
den dramatiſchen Künſtler. 

Der zweite Theil der Mimik betrifft den eigentlichen 
Körper, oder, wenn man es ſo ausdrücken will, die körper— 
liche Beredtſamkeit, als Aeußerung des Innern in körperlichen 
Bewegungen, zerfällt in Mienenſpiel und Geber den— 
ſprache, die aber beide gleichzeitig und ſich gegenſeitig un⸗ 
terſtützend in Anwendung gebracht werden. 

Das Geberdenſpiel beruht auf Haltung. Die durch den 
organiſchen Bau vorhandene Bewegungsfähigkeit des Körpers 
wird vom Willen gelenkt, der ſich im Bewußtſeyn bildet. 
Wenn ſie ſo ausgebildet wird, daß der Körper unmittelbar, 
alſo fügſam, ohne Anſtrengung, alſo gewandt, mit voller 
Uebereinſtimmung aller einzelnen Theile, alſo ebenmäßig, alle 
Veränderungen ſeiner Lage im ruhenden oder thätigen Zu— 
ſtande vollzieht, ſo verkündet ſich in der körperlichen Erſchei— 
nung die Herrſchaft des Geiſtes und man ſagt von dem 
Menſchen, der ſeinen Körper in ſolcher Unterthänigkeit hält, 
daß er Haltung habe. Wenn man gehen will, ſo hebt aller— 
dings jeder Menſch den Fuß auf und ſetzt ihn weiter vor 
nieder, um den anderen in ähnlicher Weiſe nachzubringen; 
wenn er aber ſich mit dem erſten Anſtoß der Bewegung im 
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Aufheben des Fußes begnügt und die Wiederholung unwill— 
kürlich der Mechanik des Körpers überläßt, ſo wird der 
Schwerpunkt bald nach rechts, bald nach links geſchoben, je 
nach der zufälligen Neigung des Körpers, und hieraus wird 
ein unregelmäßiger Gang entſtehen, wogegen durch Erhaltung 
des Schwerpunkts in ſolcher Weiſe, daß der Körper ſich vor— 
wärts bewegt, ohne aus der graden Linie zu kommen, ein 
regelmäßiger Gang hervorgebracht wird. Wenn man die 
Hand ausſtrecken will, um nach etwas zu deuten, ſo kommt 
es darauf an, ob man die Bewegung von der Hand oder 
vom Oberarm ausgehen läßt, ob man in gleicher Weiſe 
die Hand allmälig (weil vom Oberarm abhängig) an den 
Körper zurückbringt, oder ſie nach dem Gewichte des Arms 
fallen läßt. In dem einen Falle iſt die Bewegung gehalten, 
weil ſie mit Bewußtſeyn vom Willen vollzogen, im anderen 
haltungslos, weil ſie unbewußt nach den Geſetzen der zufälli— 
gen Schwere zu Stande kommt. Jeder wird einſehen, daß 
der Schauſpieler Haltung haben muß und daß er dieſe am 
beſten vorbereitet durch alle die verſchiedenen Leibesübungen, 
welche enthalten ſind in der Kunſt, die man Gymnaſtik nennt. 
Dazu muß von der Tanzkunſt auch der vorbereitende Theil 
derſelben gerechnet werden, in welchem die ſchöne Bewegung 
des Körpers gelehrt wird und der ſich für die moderne Hal— 
tung faſt ganz ausſpricht in der Menuet, deren Name (von 
mener, führen) wohl daher kommt, daß darin in verſchiede— 
nen Touren der Tänzer ſeine Dame führt, wobei man aber 
auch lernt, ſeinen eigenen Körper mit Anſtand zu führen. 
Dieſe, wie alle andere techniſche Fertigkeiten muß der Schau— 
ſpieler aber nur betreiben als Mittel zum Zweck, als Bei— 
hülfe, um volle Herrſchaft über ſeine Perſönlichkeit zu erlan— 
gen, die er dramatiſch geſtalten ſoll, die daher elaſtiſch genug 
werden muß, um verſchiedenartige Formen anzunehmen. Er 


muß den unbewußt würdigen Anſtand des Ehrenmannes 
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überhaupt, die glatte Geſchmeidigkeit des Hofmannes, das 
Ideale in der Erſcheinung poetiſcher Charaktere verſinnlichen 
können, aber auch die ſteife Ungelenkigkeit des Pedanten, die 
Sonntagsführung des Handwerkers im Bratenrock, die plumpe 
Natürlichkeit des Bauers. Für den Schauſpieler iſt daher 
Haltung gleichbedeutend mit vollkommener Herrſchaft über 
feinen Körper, fo daß dieſer je nach Bedürfniß dem barftel- 
lenden Geiſte gehorcht. Das Geberdenſpiel entſteht ganz 
natürlich dadurch, daß die Empfindung, welche die Rede her— 
vorruft, ſich auch dem Körper mittheilt und einen Ausdruck 
findet in deſſen Bewegungen, wie in den Geſichtszügen. In 
der idealen Charakteriſtik, welche die vollkommenſte ſtttliche 
Würde bedingt, muß im Geberdenſpiel alles Zufällige weg— 
fallen, hier muß Alles vom Geiſte ausgehen, keine Bewegung 
des Kopfes, der Hand oder irgend eines Theils vom Körper 
durch Ungefähr oder überflüſſig vorkommen, jede einzelne 
muß einem Zweck entſprechen und ihn fördern helfen. Welche 
Regeln giebt es dafür? Die Plaſtik ſchreibt eine Grenze 
vor für die expanſive Geberde, die nicht ſo weit reichen darf, 
daß das Gleichgewicht des Körpers aufgehoben wird, ſo daß 
eine weitere rein mechaniſche Bewegung nöthig wird, um es 
herzuſtellen — ſie unterſagt ſolche Stellungen, welche die 
autonomiſche Freiheit des Körpers vernichten, ſie lehrt über— 
haupt das Verhältniß der Glieder in allen Stellungen, um 
ein ſchönes Ebenmaaß zu erhalten. Aber die feenifche Pla— 
ſtik iſt eine bewegliche, nicht eine firirte, und in der redenden 
Darſtellung iſt ſie, in gleicher Reihe mit dem Mienenſpiel, 
dem Worte untergeordnet. Wo die Mimik ſelbſtſtändig auf— 
tritt, wie in der Pantomime, iſt ſie, um das Wort zu erſetzen, 
noch dazu genöthigt, eine Menge Bewegungen zu machen, 
die ſich nicht mit den Regeln der Plaſtik vereinigen laſſen, 
Geſtikulationen hinter einander zu wiederholen, wodurch allein 
die Andeutungen dem Zuſchauer verſtändigt werden können, 
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Wie wir geſehen haben, muß der Schauſpieler im Geberden— 
ſpiel auch abſichtlich die Regeln der Schönheit verletzen, weil 
in der dramatiſchen Darſtellung das Charakteriſtiſche höher 
ſteht, als die abſolute Schönheit; dieſe muß er kennen, damit 
er ſie nicht unnöthig verletzt, ſie erhält, wo ſie walten ſoll, 
ſie mit Bewußtſeyn opfert, wo die Charakteriſtik es fordert. 
Ein durch Uebung allein zu erwerbender Takt lehrt den 
Schauſpieler die Geberde finden wie die Miene. 

Die Technik der Darſtellungskunſt kann und ſoll der 
Schauſpieler im Allgemeinen üben. Er wird ſeine Redeweiſe 
vervollkommnen durch Sprechübungen in gebundener und un— 
gebundener Rede; er kann ganze Reihen von Zuſtänden, Em— 
pfindungen und Leidenſchaften durch Miene und Geberde dar— 
ſtellen; kann turnen, tanzen und fechten, um ſeinem Körper 
Kraft und Gewandtheit zu geben und zu erhalten; es iſt 
höchſt erſprießlich, daß dieſe ganze Gymnaſtik der mündlichen 
und körperlichen Beredtſamkeit in Thätigkeit erhalten wird. 
Jemand kann indeſſen ein vortrefflicher Declamator und Spre— 
cher, ein ausdrucksvoller und gewandter Mime ſeyn, und er 
wird darum vielleicht doch kein Schauſpieler werden können. 
Allerdings kann dieſe Technik ohne Geiſt und Phantaſie nicht 
zur Vollkommenheit gebracht werden, aber iſolirt iſt ſie den— 
noch auf der Bühne faſt ohnmächtig, ſie bekommt nur drama— 
tiſches Leben, wenn ſie dem Darſtellungsvermögen dient, und 
dies geht rein aus dem Geiſte hervor. Den Geiſt ſoll daher 
der Schauſpieler vornämlich bilden, entwickeln, anregen und 
in fortwährender Thätigkeit erhalten und die dramatiſche Li— 
teratur bietet ihm dazu einen eben ſo natürlichen als uner— 
ſchöpflichen Stoff. Ein einigermaßen beſchäftigter Schauſpie— 
ler, auch in untergeordneten Fächern, muß allerdings viele 
und die beſte Zeit verwenden auf Rollenlernen, Proben und 
Vorſtellungen von manchen unbedeutenden Stücken; jenes 
Studium iſt dann um ſo geeigneter, er kann ſich an ihm er— 
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quicken und aus dem Schlendrian erheben. Die Technik wird 
er am beſten bilden in der praktiſchen Ausübung ſeiner Kunſt 
auf der Bühne, wenn er nämlich in unermüdlicher Aufmerk— 
ſamkeit nicht nachläßt. Er muß all ſein Thun auf der 
Bühne ſcharf beobachten, muß lernen ſich ſelbſt hören und 
fühlen; das aber muß geſchehen, um das Mangelhafte, Un— 
genügende herauszufinden, nicht um ſich ſelbſt zu bewundern. 
Gegen das Nareiſſenthum, welches durch die unaufhörliche 
Selbſtbeſchauung herbeigeführt werden kann, gegen dieſes 
Entzücktſeyn von ſich ſelbſt, ſchützt nur geiſtige Bildung, und 
auch dieſe nur dann, wenn man die Kunſt als Lebensziel 
aufſtellt und ſeine Perſönlichkeit nur als Mittel betrachtet, 
um die Kunſt zur Erſcheinung zu bringen. Das iſt nun 
zwar leicht geſagt, aber man muß einräumen, daß die Selbſt— 
verläugnung, welche das eigene Ich nur als Kunftobject be— 
trachtet, nicht leicht zu erwerben iſt. Die Eitelkeit iſt über— 
mächtig in allen Ständen; die Literaten z. B., welche beſon— 
ders den Schauſpielern eine Selbſtvergötzung vorwerfen, ge— 
hen ihnen nicht mit beſonders gutem Beiſpiel voran, ſchlürfen 
behaglich die ärgſten Lobhudeleien der Schauſpieler wie einen 
ſchuldigen Ehrenwein hinunter und vertilgen bei ihnen gründ— 
lich alle Achtung vor der Kritik, die man noch dazu manch— 
mal mit baarem Gelde erkaufen kann. Der Schauſpieler iſt 
mehr als irgend ein anderer Künſtler den Fallſtricken der 
Eitelkeit Preis gegeben; günſtige Naturanlagen, ein angeneh— 
mes Aeußere, ein wohlklingendes Organ, anmuthige Koket— 
terie, die der Schauſpieler durch ſeine Kunſt auf der Bühne 
gelten machen ſoll, verſchaffen ihm das Wohlwollen eines für 
ſinnlichen Reiz empfänglichen Publikums, und wenn er das 
Unglück hat, auf ſolchem Wege Liebling zu werden, ſo muß 
er in der That eine ſtarke Seele und viel Kunſtgefühl haben, 
um der bequemen Verführung zu widerſtehen, die bewunderte 
Perſönlichkeit für ein Kunſtproduct zu halten. Und nun gar 
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eine hübſche Schauſpielerin? Wer verdirbt ſie denn mehr, 
als die Männer, die, wenn ſie ihnen Glauben ſchenkt, ſie 
nachher ſo unbarmherzig tadeln. Dazu kommt, daß ein 
Schauſpieler vornämlich durch ſich ſelbſt in ſeiner Kunſt zur 
Beſitzergreifung gelangen muß; auf dem langen und mühſa— 
men Weg, den er zurückzulegen hat, kann er nur eine kurze 
Strecke von Anderen geleitet und geſtützt werden, er kommt 
bald auf einen Punkt, von wo an er ſich ſelbſt zurecht finden 
muß, wo er nur guten Rath verwenden kann, wenn er ſchon 
ziemlich ſelbſt Beſcheid weiß. Was kann man einen Schau— 
ſpieler lehren? Die äußere Facon, aber nicht die organiſche 
Form, die muß in ſeinem Inneren entſtehen und von da muß 
er ſie herausbilden. Allgemeine höhere Menſchenbildung vor— 
ausgeſetzt, ſo kann man durch dramaturgiſche Studien ſeinen 
inneren Sinn bilden, den Anfang der techniſchen Fertigkeiten 
ihm beibringen, denn nur durch praktiſche Uebung auf der 
Bühne kommt er, und das nur allmälig, in Beſitz der höheren 
Technik; aber wenn er einen Charakter ſchaffen ſoll — und 
ſelbſt in einer Nachbildung muß er viel für ſeine Individua— 
lität ſchöpferiſch umgeſtalten — ſo wird Zuſprache und Vor— 
zeichnung ihn leicht irre machen, wenn nicht eine innere Stimme 
ihm das Loſungswort giebt. Iſt das der Fall, dann aller— 
dings kann guter Rath ihm viel nützen. Ein großer Künſtler 
kann einem talentvollen Anfänger mit wenigen Andeutungen 
eine ganze Kunſtregion aufſchließen. Ein blos theoretiſcher 
Kenner hält meiſtens ſtarr an ſeiner Anſicht, die er mit phi— 
loſophiſcher Unerbittlichkeit — er hat fie wiſſenſchaftlich con— 
ſtruirt, ſie iſt unbeſtreitbar — als das einzige richtige Ideal 
aufſtellt, aber er kann nicht den Weg angeben, auf dem man 
dazu gelangt, und felten hat er Elaftieität des Geiſtes genug, 
um vom Standpunkt des Schauſpielers deſſen Schöpfung nach— 
zugehen und zu verbeſſern. Der Schauſpieler braucht einen 
praktiſchen Kenner, der die Theorie überwunden hat, der ihm 
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ſagen kann, ob er von einem richtigen Standpunkte ausge⸗ 
gangen, mit welchem Worte, mit welcher Geberde er von ſei— 
nem eigenen Wege abgekommen, durch welche Mittel er ſich 
darauf erhalten, in welcher techniſchen Weiſe er den Charakter 
beſſer entwickeln kann. Ueberall giebt es Theoretiker und ein 
Publikum, die den Künſtler irre führen in Tadel oder Lob, 
und es ihm überlaſſen müſſen, ſich zurecht zu finden. Solche 
Künſtler und Kenner aber, von denen er das Rechte auf die 
rechte Art erfahren kann, ſind ſelten, und ein Schauſpieler 
kann, unter uns geſagt, weit in Deutſchland herumreiſen, bis 
er ſolche findet, die ihm beiſtehen können und wollen. 

Es iſt überhaupt eine eigene Sache um die Vorbereitung 
zur Schauſpielkunſt. Der mißlichſte Umſtand dabei iſt der, 
daß ein Anfänger Jahre lang auf der Bühne thätig geweſen 
ſeyn muß, bis es ſich beſtimmen läßt, ob er Talent hat oder 
nicht. Man trifft manchmal bei Anfängern eine Anſtelligkeit, 
welche zu den ſchönſten Hoffnungen zu berechtigen ſcheint, ſie 
finden ſich ſchnell zurecht in den erſten Bereichen der theatra- 
liſchen Praxis, werden in kurzer Zeit bühnengewandt, und 
wenn das der Beginn einer beſtändig fortſchreitenden Entwi— 
ckelung wäre, fo müſſen fie, meint man, ſehr bald eine be- 
deutende Stufe erreichen; aber auf einmal bleiben ſie ſtehen, 
ſie haben den Punkt erreicht, von welchem an ſie nur weiter 
kommen können, wenn ſie aus ſich ſelbſt ſchöpfen, und dies 
Vermögen iſt ihnen verſagt, ſie haben nur das untergeordnete 
Talent, die äußerlichen Lebenserſcheinungen in ihren theatra— 
liſchen Formen leicht aufzufaſſen, fie oberflächlich wiederzuge⸗ 
ben; aus dieſem Kreiſe kommen ſie nicht heraus, welche 
Kenntniſſe und techniſche Bildung ſie immer haben mögen, ſie 
bleiben Routiniers, müſſen es erleben, daß ſie überholt wer— 
den von ganz ungebildeten, aber mit natürlichem Darſtellungs⸗ 
Vermögen begabten Kunſtgenoſſen, die deßwegen glücklich grei— 
fen, erſt nachträglich ihre Technik ausfeilen, ſich aber durch 
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die Naturgabe ſchnell emporſchwingen, und jene viel Einſichts⸗ 
vollere und Gebildetere müſſen ihre dienſtbaren Geiſter blei- 
ben, denn auf der Bühne iſt es wie am Hofe, der Erfolg 
entſcheidet. Es kommt auch häufig vor, daß ein Schauſpieler 
lange ſucht, bis er fein Fach findet, in welchem ein Darſtel⸗ 
lungs vermögen aufgeht, deſſen er bis dahin ſich nicht bewußt 
war, er wird ein vortrefflicher Charakteriſtiker, nachdem er 
als talentloſer und lederner Liebhaber Jahre lang ſich ſelbſt 
und das Publikum gequält hat. 

Einige geiſtreiche, wohlwollende und für die dramatiſche 
Kunſt eifrig bemühte Männer meinen, daß dramatiſche Schu— 
len unerläßlich ſind, um der Schauſpielkunſt einen Aufſchwung 
zu geben. Die ſchriftlichen Vorſchläge zu ſolchen Akademien 
der Schauſpielkunſt leſen ſich ſehr ſchön, es gruppirt ſich darin 
eine Maſſe von Kenntniſſen, deren Beſitz ohne Zweifel jedem 
Schauſpieler ſehr wünſchenswerth iſt, ihn zuverläßig zu einem 
ſehr gebildeten Manne, ob aber auch zu einem Darſteller 
macht, kann erſt durch praktiſche Erfahrung beſtimmt werden. 
Jedenfalls iſt die Bühne die wahre Schule des Schauſpielers. 
Hier beginnt für den Kunſtjünger ein ganz neues Daſeyn, 
von deſſen Eigenthümlichkeit keine Theorie im Voraus ihm 
eine Vorſtellung geben kann. Alles, was er bis jetzt gegolten 
hat, hört auf, er ſoll eine neue Berechtigung dafür erwerben, 
denn auf der Bühne gilt nur das, was künſtleriſch verwerthet 
werden kann. Darum iſt es auch nur in der Ausübung der 
Kunſt, daß ſich herausſtellt, ob das in der Schule Erworbene 
künſtleriſch zu verwerthen iſt. Die Schauſpielkunſt iſt Praxis, 
ihre Theorie iſt nur ein Mittel, um das Geleiſtete zu erflä- 
ren; ob man damit Aehnliches hervorbringen kann, weiß man 
nur, wenn es hervorgebracht iſt. Die Theorie kann in der 
Schauſpielkunſt nichts hervorbringen als ſich ſelbſt, aber nicht 
das, deſſen Regel ſie enthält, denn die Bedingungen, unter 
denen fie Praxis werden kann, ſtellen ſich bei jedem Indivi— 
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duum anders, weil es die Perſönlichkeit iſt, die von Innen 
heraus geſtaltet werden ſoll. Allerdings kann man auch von 
Außen hinein geſtalten, der Schauſpieler kann etwas Ueber— 
liefertes annehmen und dieſem ſeine Perſönlichkeit anbeque— 
men. Den letzten Weg wird der dramaturgiſche Unterricht, 
wenn er praktiſch werden will, am häufigſten einſchlagen müſ— 
ſen. Es iſt nothwendig, damit anzufangen, man muß dem 
angehenden Schauſpieler einige Rollen einſtudiren, muß für 
ihn ſeine dramatiſche Perſon in ſeiner eigenen Perſönlichkeit 
geſtalten, damit er die Bedingungen und Formen kennen lernt, 
in denen er es nachher von Innen aus ſelbſt thun ſoll. Das 
ſoll begreiflicherweiſe in ſolcher Art geſchehen, daß man ſeine 
eigene Natur anregt, ſich dramatiſch hervorzuthun, nur wenn 
ſie noch nichts zu bieten vermag, ihr Nachahmung des Ueber— 
lieferten auferlegt, denn man ſoll die ganze Anleitung fo we— 
nig als möglich Dreſſur ſeyn laſſen. Wenn eine praktiſche 
Theaterſchule hier individuell beobachtet, ſich auf den Stand— 
punkt des Kunſtjüngers zu verſetzen verſteht, das Eigenthüm— 
liche in ihm belebt, ſeine Natur ſtudirt, ſie nicht mit einem 
gelehrten Apparat belaſtet, ſondern ſie vielmehr entbindet, um 
nur Uebergriffe zu begränzen, ſo wird ſie freilich ihre Jünger 
in kürzerer Zeit durch die Lehrjahre bringen und auch eine 
gute Methode begründen können. Alles das kann eine Thea— 
terſchule fördern helfen und eine gute dramaturgiſche Zucht 
durchführen, nur muß ſie ſich hüten, indem ſie das Naturali— 
ſiren in Styl bringen will, einen Styl einzuführen, ſtatt 
Uebereinſtimmung im Vortrag Eintönigkeit zu verbreiten, und 
die Anleitung nicht in Dreſſur ausarten laſſen. Eine drama— 
turgiſche Diſciplin, durch welche namentlich in den unteren, 
und mehr beigeordneten als ſelbſtſtändigen Fächern des Schau— 
ſpiels das Geziemende und Anſtandsvolle herangebildet und 
erhalten werden kann, ſollte nicht geübt werden auf Koſten 
der freien Entwickelung. Das Genie bricht freilich überall 
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durch und entkommt jedem Zwang, aber manch ſchönes Talent 
kann durch die pedantiſche Conſequenz einer Schule gleichſam 
verhüllt bleiben, ſo daß es nicht zu rechter Zeit zum Bewußt— 
ſeyn und zur freien Entwickelung kommt. Wenn alſo drama— 
tiſche Schulen ganz praktiſch und individuell verfahren, ſo 
können ſie allerdings Nutzen ſtiften, nur müſſen ſie keinen 
akademiſchen Zwang einführen wollen. Die Theorie findet 
ſich leicht, viel ſchwerer aber eine zweckmäßige Leitung des 
Ganzen. Dieſe muß natürlich einem praktiſch durchgebildeten 
Dramaturgen anvertraut werden, nicht etwa einem nur gelehr— 
ten und äſthetiſch gebildeten. Es verriethe eine auffallende 
Beſchränktheit, gelehrte Schauſpieler bilden zu wollen. Pro— 
phylaktiſch Gelehrſamkeit zuſammentragen, um auf eine Kunſt 
vorzubereiten, die nur in der Ausübung ein Daſeyn bekommen 
kann, welches noch dazu Jeder in ſich hervorbringen ſoll, iſt 
ein Unſinn, den nur Gelehrte begehen können, welche mit 
einem wiſſenſchaftlich conſtruirten Apparat Parade machen 
wollen. Lebendiges Wiſſen und Fühlen der Kunſt, eigenes 
Thun anregen, an deſſen dramaturgiſcher Verbeſſerung die 
Theorie gelernt wird, darauf kommt es an. Gelingt das, ſo 
wird man Schauſpieler bekommen. Diejenigen unter ihnen, 
welche ſich zum wahren Künſtlerthum emporſchwingen, mögen 
nachher ſo viel Gelehrſamkeit aufſaugen als ſie vertragen 
können, ohne daß ihre Darſtellungen von der fremden zähen 
Zuthat mißfärbig werden. Für diejenigen unter ihnen, welche 
nicht Prieſter, ſondern nur dienende Laienbrüder werden kön— 
nen, iſt Kunſtgelehrſamkeit faſt eine Ironie, denn fie haben 
damit nur eine vollſtändige Kenntniß von dem, was ſie zu 
thun nicht im Stande ſind, und woran ſie doch alle Tage 
vergebens ihre Kräfte wenden müſſen. Gute Schauſpieler, 
die ſich auf der Bühne als ächte Künſtler und außerhalb der— 
ſelben als ehrenwerthe Menſchen bewähren, werden im Leben 
ganz gewiß alle gebührende Achtung finden, ohne daß man 
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nach dem Maß ihres Wiſſens frägt; gelehrte Unzulänglichkeit 
wird auf der Bühne und im Leben weder Vergnügen noch 
Achtung einflößen. Ein Dramaturg, der die Tüchtigkeit be⸗ 
ſitzt, um junge Leute zur Schauſpielkunſt anzuleiten, muß auch 
die Gabe der Mittheilung haben und eine feurige Liebe zur 
Kunſt, denn dieſe allein kann ihm die unermeßliche Geduld 
verleihen, welche dazu gehört. Die Bedingungen, unter denen 
allein ein ſolches Unternehmen einen praktiſchen Erfolg ver- 
ſpraͤche, find alſo nicht fo leicht herzuſtellen; find fie aber vor- 
handen, ſo wäre die Begründung einer dramatiſchen Schule 
immer ein ſehr intereſſanter Verſuch. Beiſpiel und Studium 
großer Meiſter der Kunſt, aufmerkſame Beobachtung ihres 
Verfahrens, wenn ſie ein Kunſtwerk geſtalten, unter dem 
Einfluß ihres Spiels in ihrer Umgebung mitwirken, fördert 
bildungsfähige Schauſpieler am meiſten. In dieſer Beziehung 
kann eine vollkommen gut beſtellte Regie das Beſte thun, ohne 
welche ohnedies eine gute Darſtellung nicht zu Stande kom⸗ 
men kann. 
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Geſchichte der dramatiſchen Titeratur von der 
älteſten bis auf die neuere Zeit. 


Vorbemerkung. 


Es verſteht ſich von ſelbſt, daß hier nur die Rede ſeyn 
kann von einer überſichtlichen Geſchichte des Drama's bei 
denjenigen Völkern, welche ihm die meiſte Ausbildung gege— 
ben haben. Wir wollen nur zeigen, wie dieſer Zweig der 
poetiſchen Kunſt zu verſchiedenen Zeiten geblüht hat, ver— 
ſchwunden und wieder zur Entwickelung gekommen iſt. Ein 
Werk, welches nur annähernd das aufführen würde, was 
von der dramatiſchen Kunſt geleiſtet und in Erinnerung ge— 
blieben iſt, würde mit einer kritiſchen Ueberſicht viele Bände 
füllen können, ohne auf Vollſtändigkeit Anſpruch machen zu 
dürfen. Wir können nur das Charakteriſtiſche in Zeit und 
Nationalität ſkizziren, die Richtung bezeichnen, im Entwicke— 
lungsgange die hervorragenden Werke, welche maßgebend wa— 
ren, anführen, nur bei den Dramatikern verweilen, welche an 
die Spitze ihrer Kunſt getreten ſind. Da das dramatiſche 
Werk nur mit der Darſtellung vollſtändig ins Leben tritt, ſo 
kommt es darauf an, wie viel von dieſem Leben in dem ge— 
ſchriebenen Drama vorhanden iſt. Nur die vorzüglichſten 
Werke enthalten in dem Worte vollſtändig den Geiſt, der in 
der Phantaſie des Leſers lebendig werden kann. Es kommt 
ferner ſehr darauf an, wie der Leſer vorbereitet iſt, denn nicht 
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Jeder kann es in dem Grade ſeyn, daß er, wie dichteriſch 
auch ſeine Phantaſie ſeyn möge, den gebannten Geiſt zu ent— 
binden vermag; dazu ſind oft weitläufige Vorſtudien noth— 
wendig, und ſelbſt mit dieſen lernt man aus manchen in Auf- 
zeichnung aufbewahrten Bühnenſpielen ihr dramatiſches Leben 
nicht viel beſſer kennen, als aus den Mumien die alten 
Egypter, ſo wie umgekehrt aus manchen anderen ein wun⸗ 
derbares Leben wie in einem Zauberſpiegel hervortritt. Wir 
wollen daher dem Leſer einen Leitfaden geben, der ihn dahin 
führen kann, wo er ohne zu harte Vorbedingungen einen 
Genuß erwarten, oder wo dieſer dem Empfänglichen geradezu 
entgegentritt. Immerhin muß Jeder, der aus der Literatur 
das dramatiſche Leben begreifen und fühlen ſoll, dichteriſche 
Empfänglichkeit, eine geſtaltende Phantaſie haben, und ſelbſt 
mit dieſer Gabe, welche die dramatiſche Darſtellung in der 
Vorſtellung hervorrufen ſoll, wird man ohne alle Vorberei— 
tung nicht den Standpunkt finden, von dem aus man einen 
Eindruck erfahren oder nur einſehen kann, wie ein ſolcher 
hervorgebracht werden konnte. Dieſe Vorbereitung kann eine 
Geſchichte der dramatiſchen Literatur nicht vollſtändig geben; 
fie müßte weit ausholen und in viele einzelne Entwickelungen 
eintreten, um das volle, pulſirende Lebensbild der Zeit zu 
entwerfen, in welcher ein Bühnenſpiel darum verſtanden und 
empfunden wurde, weil in den Zuſchauern die Vorbedingun— 
gen dazu vorhanden waren. Dieſe Bedingungen aufſuchen 
und ſich vergegenwärtigen, bildet den Reiz und den Nutzen 
des Studiums der Geſchichte der dramatiſchen Literatur; die 
Ausbeute des Forſchers iſt ein Lebensbild der Zeit, in wel— 
cher die beſondere Vorſtellungsweiſe thätig war, aus der das 
Drama hervorgegangen war und auf die es wirken ſollte. 
Das Drama widerſpricht zwar oft den Zeitideen, lehnt ſich 
gegen ſie auf oder ſchildert den Kampf gegen ihre Herrſchaft, 
enthüllt ſie aber im Widerſpruch wie auch in dem Wege, den 
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es einſchlagen muß, um von ſeinen Zeitgenoſſen aufgefaßt 
und verſtanden zu werden. Dieſe Wechſelwirkung zwiſchen 
den Zeitideen und dem Drama der verſchiedenen Epochen Fon= 
nen wir nur in Umriſſen andeuten und nicht in vollſtändigen 
Erörterungen entwickeln. So hoffen wir, dem Leſer gleichſam 
ein Programm zu geben von dem Schatze von Poeſie, wie von 
lebendiger Kenntniß der Zeiten und Völker, der in der Ge— 
ſchichte der dramatiſchen Literatur enthalten iſt, und mit dem 
Ganzen eine Anweiſung zu geben, wie man im Studium der 
dramatiſchen Literatur verfahren muß, um den Standpunkt zu 
gewinnen, von dem aus man ſich mit voller Freiheit dem 
Genuß hingeben kann, welchen die dramatiſche Kunſt der Ver— 
gangenheit darbietet. 

Bei allen Völkern iſt das Drama nicht zum Vorſchein 
gekommen, nicht alle haben den Drang gehabt und befriedigt, 
an der Aufführung dramatiſcher Handlungen ſich zu erheben 
oder zu ergötzen. Dramatiſche Spiele, wenn auch ſehr un— 
vollkommener Art, kommen vor bei einigen der roheſten Völ— 
ker; bei anderen, die in Bildung weit vorangeſchritten ſind, 
und in manchen Zweigen der Poeſie ſich hervorgethan haben, 
findet man wenig Neigung zur dramatiſchen Form, geringe 
Begabung dafür und ſie ahmen höchſtens Fremdes nach, wie 
das z. B. bei den Römern der Fall war, welche das grie— 
chiſche Theater zu ſich verpflanzten und wenig Eigenes in 
dieſer Kunſt hervorbrachten. Bei den Egyptern findet man 
keine Spur von dramatiſchen Spielen, ebenfalls nicht bei den 
Arabern und Perſern, die ſonſt eine ausgebildete poetiſche 
Literatur haben. Noch heute hat kein aſiatiſches Volk ein 
Theater, mit Ausnahme der Chineſen, bei denen das Schau— 
ſpiel in allen Unterhaltungen eine große Rolle ſpielt. Die 
Indier haben jetzt auch nur die Tänze der Bayaderen und 
ihre Jongleurs, aber keine dramatiſchen Vorſtellungen mehr. 
Sie haben aber ein vollkommen ausgebildetes Drama gehabt. 
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Ihre Nataks waren Schauſpiele, welche eine dramatiſche 
Handlung in romantiſcher Form ausführten, und was wir 
davon kennen, bietet eine hohe poetiſche Schönheit. Ihre 
dramatiſche Poeſie iſt ſehr alt, ohne Zweifel älter als die 
der Griechen. Kalidas iſt ihr vorzüglichſter dramatiſcher 
Dichter, er hat mehrere Jahrhunderte vor Chriſtus gelebt 
und fein ſchönſtes Werk: „Sakontala“, der Schickſalsring, iſt 
zuerſt bekannt geworden durch eine engliſche Ueberſetzung von 
Jones, nachher in einer deutſchen von Forſter. Man kennt 
nun bereits eine ziemliche Anzahl von indiſchen Dramen von 
mehreren Verfaſſern, die wir indeſſen hier nicht nennen, da 
mit bloßen Namen und Titeln Niemandem gedient ſeyn 
kann. Die Geſchichte des indiſchen Drama's, welches geblüht 
hat, als noch alle andere bekannte, ſelbſt die älteſten Völker 
in einer der Geſchichte bis jetzt unzugänglichen Dunkelheit 
lebten, iſt zuverläſſig eben ſo merkwürdig als lehrreich. Sie 
iſt aber noch nicht in ſolcher Weiſe vorhanden, daß ſie einer 
überſichtlichen Geſchichte der allgemeinen dramatiſchen Litera— 
tur eingefügt werden könnte. Es iſt klar, daß nur derjenige 
uns eine ſolche geben könnte, der, mit den altindiſchen Sprach— 
formen vertraut, ihre Literatur ſo kennt, daß er uns ein 
volles Lebensbild entwerfen könnte von Zuſtänden, welche 
nicht nur Jahrtauſende von uns getrennt, ſondern zugleich 
unter Naturbedingungen beſtanden, die man ſich muß verge— 
genwärtigen können, um einen Standpunkt für die Auffaſſung 
zu haben. Dieſer Gegenſtand erwartet noch einen Meiſter, 
welcher, der Sache vollkommen kundig, ſelbſt Dichter ſeyn 
muß, um uns in vollendeter Darſtellung das indiſche Drama 
ſo vorzuführen, daß es von uns in ſeiner ganzen poetiſchen 
Fülle empfunden werden kann. In den mir bekannten eng- 
liſchen Ueberſetzungen wirkt dieſe blumenreiche Fülle beinahe 
narkotiſch, ſie betäubt den Sinn, bringt deshalb eine Eintö— 
nigkeit hervor, und ohne Zweifel nur darum, weil hier eine 
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fremde Welt, ich möchte ſagen klimatiſch auf uns eindringt 
mit einem Geſammteindruck, deſſen Elemente man erſt einzeln 
und allmälig kennen lernen muß, um ſich das Ganze zurecht 
legen zu können. Man ſtaunt dieſe exotiſche Flora an, aber 
das ſaftreiche, üppige Farbenſpiel macht einen faſt nur ſinn— 
lichen Eindruck auf denjenigen, dem das volle Verſtänd— 
niß des indiſchen Lebens abgeht. 

Der ganze Gegenſtand muß erſt vollſtändig durchgear— 
beitet werden bis dieſe Lücke ausgefüllt werden kann, und 
hier haben wir nur darauf hinweiſen wollen, damit der Leſer 
aufmerkſam werde, was davon auch für die Geſchichte der 
dramatiſchen Literatur zu erwarten ſteht. 

Wiewohl wir hier eine Lücke anzeigen, die wir nicht ge— 
nügend ausfüllen können, ſo wollen wir doch in Kürze einige 
Andeutungen geben von dem was bis jetzt über das indiſche 
Drama bekannt geworden iſt. 

Der erſte engliſche Ueberſetzer von der Sakontala des 
Kalidas, Jones, der uns zuerſt überhaupt mit dem Vorhan— 
denſeyn eines alten indiſchen Drama's bekannt machte, ſtellte 
einen großen Reichthum an Stücken in Ausſicht. Dieſer Ber: 
muthung aber widerſpricht Horace Hayman Wilſon, ebenfalls 
ein in der Hindu-Literatur bewanderter Engländer, und meint 
in Folge ſeines Studiums der kritiſchen Werke über das 
Drama, daß kaum über ſechzig vorhanden geweſen ſeyn kön— 
nen. Die Hindus haben nämlich mehrere Werke über dra— 
matiſche Kritik, von denen eines der älteften, die Daſa Ru— 
paka, aus dem elften Jahrhundert nach Ehriſtus, eine Des 
ſchreibung von zehn Gattungen theatraliſcher Werke enthält. 
Man erſtaunt über die langweilige Gelehrſamkeit und die 
haarklaubende Eintheilungsſucht dieſer indiſchen Dramatur⸗ 
gen, die nur aus den vorhandenen Dramen ein Syſtem zu— 
ſammentrugen mit einem Ameiſenfleiße, mit der Unermüdlich⸗ 
keit des Elephanten, um ihre Gleichniſſe anzugeben, aber ohne 

9 


N — 130 — 

allen kritiſchen Geiſt, ohne ſich zu einer höheren Anſicht zu 
erheben, als daß es ſo und ſo ſeyn müſſe, weil es der und 
der fo gemacht habe. Es gibt nach dieſen kritiſchen Beftim- 
mungen zwei Gattungen von Dramen, höhere und niedere 
— Rupakas und Uparupakas — die erſtere zählt zehn und 
die zweite achtzehn Formen. Der Unterſchied liegt nicht im 
Geiſte des Dramas ſondern in der Würde des Helden, ob 
er ein Gott, ein König, der Genoſſe einer vornehmen Kaſte 
iſt oder nicht. Es gibt keinen Unterſchied zwiſchen Trauer— 
ſpiel und Luſtſpiel, beide Richtungen ſchlingen ſich durch ein— 
ander und je nach der Erhabenheit der Gattung ſind mehrere 
oder wenigere Freiheiten erlaubt. Der Tod des Helden oder 
der Heldin darf nie vorfallen oder angezeigt werden, eben ſo 
wenig Herausforderungen, feierliche Verwünſchungen, Verban— 
nung, Entehrung oder Landesunglück; ebenſo iſt auf der 
Bühne das Beißen, Kratzen, Küſſen, Eſſen, Schlafen, Vaden, 
Salben und Heirathen unterſagt. Man ſieht, daß die Hin— 
dus nicht ſehr erſchüttert und ſehr fein behandelt ſeyn wol— 
len. Allerdings wird im Mrichchakat von Sudraka ein 
Mädchen erwürgt, aber fie iſt nur ſcheintodt und kommt nach- 
her wieder zum Leben; der Held wird während eines ganzen 
Akts vor Gericht geſtellt und zum Spießen verurtheilt, und 
der Gang zum Richtplatz füllt einen anderen, der Scharfrich— 
ter hebt auch das Schwerdt, um ihn zu tödten, aber er wird 
gerettet und kommt zu ungemeinen Ehren. Man begreift, 
welche Wirkung ſolche Unglücksfälle der indiſchen Bühne her⸗ 
vorbringen können auf Zuſchauer, die wiſſen, daß ſie gar nicht 
ſtatt finden dürfen. Ueberhaupt habe ich in den mir bekann⸗ 
ten Stücken keine Kraft, kein Streben in der Handlung ge⸗ 
funden, Alles iſt morſch und haltungslos, es geht allerdings 
Eines aus dem Anderen hervor, wie der indiſche Kritiker 
ſagt „gleichſam wie die Pflanze aus ihrem Saamen“ aber 
das Ganze führt zu einem unerheblichen Ende. Jenes Mrich⸗ 
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chakat (der Kinderwagen) deſſen Verfaſſer, Sudraka, König 
war und 190 nach Chr. lebte, iſt ein Rührſpiel, eine Ret⸗ 
tungskomedie, in welcher der durch ſeine Tugend und ſanft— 
müthige Weisheit äußerſt langweilige Held, Charudatta, in 
allerlei unnöthige und unbegreifliche Fährlichkeit geräth, aus 
der er dann triumphirend hervorgeht und ſeinen Feinden ver— 
zeiht, wie nur immer in unſeren Zeiten der Melodramenheld 
eines Vorſtadttheaters es thun kann; man erſtaunt nur dar- 
über, daß die Leute vor ſo vielen Jahrhunderten ſich auch an 
ſolchen Erbärmlichkeiten ergötzt haben. Aber es kommen Schil— 
derungen vor von hoher poetiſcher Schönheit, meiſt jedoch 
lyriſcher Natur. Einzelne Perſonen ſind ſehr intereſſant. 
Die Liebende iſt meiſt ein freies Weib, was die griechiſche 
Hetäre war, ſie kann ihrer Herkunft nach nicht die Frau ei— 
nes Mannes von guter Geburt werden, aber ſie iſt nicht ge— 
mein noch ſchlecht, ſondern edel und unglücklich, ihre Geſin— 
nung iſt im Widerſpruch mit ihrem Stande, die ganze Er— 
ſcheinung oft ſehr poetiſch. Der Spaßmacher iſt oft ſehr er— 
götzlich, ſeine Gleichniſſe witzig und die Fülle von Sprich— 
wörtern erinnert an Sancho Panſa. Der indiſche Spitzbube, 
der in mehreren Stücken vorkommt, iſt höchſt merkwürdig. 
Servillaka z. B. ein Spitzbube, der im Mrichchakat vorkommt 
und zuletzt ein ſehr tugendhafter Mann wird, iſt köſt— 
lich ſo lange er Spitzbub iſt. Er begeht einen Diebſtahl mit 
Einbruch und überlegt dabei, welche Methode des Einbrechens 
die zweckmäßigſte ſey, denn er iſt ein gelehrter Dieb, der die 
uralte im Sauskrit geſchriebene „Kunſt zu ſtehlen“ wohl ſtu⸗ 
dirt hat, und als der beſtohlene Mann, Charudatta, nachher 
unterſucht, wie der Raub bewerkſtelligt worden, ſo tröſtet er 
ſich beinahe mit dem Ausſpruch: „der Dieb hat wirklich viel 
Talent gezeigt!“ Es gibt doch nichts Neues in dieſer Welt; 
aus dem indiſchen Theater müſſen wir lernen, daß die Spitz— 
buben vor bald zweitauſend Jahren ſo raffinirt waren wie 
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die Spaniſchen, welche uns Mendoza vor beinahe dreihundert 
Jahren in ſeinem unvergleichlichen Schelmenroman, Lazarillo 
de Tormes, beſchrieben hat, ja daß ſie die der Jetztzeit, wie 
Eugene Sue ſie ſchildert, weit übertroffen haben. Ich habe 
nicht finden können, daß die Stücke, welche ſich in der höhe— 
ren mythologiſchen Sphäre halten, wie z. B. Vikrama und 
Urvaſi, oder der Held und die Nymphe von Kalidas, in ih— 
rer Totelität ein hohes dramatiſches Intereſſe darbieten, aber 
Einzelnes iſt ſehr anziehend. Eine ganz beſondere Merkwür— 
digkeit des indiſchen Drama's iſt die Sprache, indem die ver— 
ſchiedenen Perſonen ihrem Stande oder ihrer Stellung im 
Drama nach in verſchiedenen Mundarten reden, ſo daß jedes 
einzelne Schauſpiel deren viele darbietet. Der Held und die 
Hauptperſonen ſprechen Sanskrit, eine von den lebenden Hin— 
doſtaniſchen Mundarten vollkommen verſchiedene Sprache, die, 
wenn ſie je geſprochen wurde, es nur in einem kleinen Theile 
von Indien wurde, und die jedenfalls ſchon ſeit mehr als 
dritthalb tauſend Jahre eine bloße Schriftſprache iſt, die nur 
in Dramen geſprochen wurde und auch jetzt nur geleſen wer— 
den kann von den Gelehrten der erſten Kaſten. Die Frauen 
und alle andere Perſonen des Dramas reden eine ganze Menge 
Mundarten, die aber alle Modificationen des ſogenannten 
Prakrit ſind. Aus dieſem geht hervor, daß das indiſche 
Drama immer nur ein Vergnügen der Vornehmern war, die 
allein das Sanskrit verftanden, und daß in ſolchen Darſtel— 
lungen nur einzelne Perſonen dem Volke verſtändlich ſeyn 
konnten. Damit aber wir Europäer einen vollſtändigen und 
richtigen Begriff bekommen können von dem uralten Theater 
der Hindus, ſo wird es unentbehrlich ſeyn, den rechten 
Standpunkt zu gewinnen, und das kann man nur, wenn man 
mit dem Leben, der Geſchichte, der Religion, der Wiſſenſchaft 
der Alt-Indier, die unter ſo eigenthümlichen Verhältniſſen 
lebten, ja mit dem Klima, das in jeder Jahreszeit verſchie— 
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denartige Bedingungen gebieteriſch auflegt, vertraut iſt. Eine 
uns zugängliche Schilderung davon muß vorausgehen. 

Wir werden in der Darſtellung der dramatiſchen Litera— 
tur die Theorien andeuten, die zu verſchiedenen Zeiten geherrſcht 
haben, entweder als auferlegte Geſetze, oder ſtillſchweigend in 
Folge eines allgemeinen Gefühls, oder nach dem Vorgange 
großer Meiſter. Wir werden auch Gelegenheit finden, nach— 
zuweiſen, daß die Theorie des Schönen nur wenige ſo ganz 
unwandelbare Geſetze hat, daß ſie nicht verletzt werden können, 
ohne ſeinen Begriff aufzuheben, und daß innerhalb dieſer 
Grenzpfähle große Wandelbarkeit geherrſcht hat und herrſchen 
kann, ja daß zu verſchiedenen Zeiten gerade durch Verletzung 
ſogar weſentlicher Regeln große Wirkung hervorgebracht wor— 
den iſt. Darum iſt die Theorie des Drama's nicht überflüßig, 
aber fie kann nicht fo erſchöpfend ſeyn, daß fie mit mathema⸗ 
tiſcher Ausſchließlichkeit behaupten dürfte, daß über ſie hinaus 
keine Combination des Schönen möglich wäre. Die Anarchie 
hat ihre Reize, verbotene zwar, vielleicht eben darum verfüh— 
reriſch; aber es ſind nur einzelne und zufällige Blüthen, welche 
zum Vorſchein kommen können, wo die organiſche Totalität 
gehemmt iſt. 

Mit dem griechiſchen und römiſchen Theater beginnen 
wir daher die geſchichtliche Darſtellung der dramatiſchen Lite⸗ 
ratur, welche wir bis an die Schwelle der Jetztzeit herauf— 
führen werden. Wir wählen abſichtlich den Ausdruck „Thea— 
ter“, weil wir ausſchließlich das zur Aufführung beſtimmte 
Bühnenſpiel, wie es aus den verſchiedenen Zeiten aufbewahrt 
worden iſt, vor Augen haben. 
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Theater der Griechen. 


Das Drama entſtand in Griechenland aus dem Dithy— 
rambos, dem wilden Feſtliede, welches zu Ehren des Bacchus 
bei den Dionyſosfeſten geſungen wurde. Dionyſos, verehrt 
als Symbol der zeugenden Naturkraft, wurde dargeſtellt als 
verfolgt und den unterirdiſchen Mächten anheimgefallen — 
die erzeugende Naturkraft wird vom einbrechenden Winter be— 
wältigt und im Schooße der Erde gefeſſelt. Die Trauer um 
dieſes Loos des Gottes, das durch die Naturnothwendigkeit, 
alſo das Schickſal, herbeigeführt wird, bildete den einen Theil 
des Feſtes. Der andere war der Freude geweiht über das 
Wiedererwachen des Dionyſos in dem friſch aufblühenden 
Frühling. Es war eine Leidensgeſchichte und ein Auferſte— 
hungsfeſt einer perſonifizirten Naturkraft, welche Veranlaſſung 
gaben zu Spielen des Ernſtes und der Luſt, aus denen in 
geregelter Form ſpäter das Trauerſpiel, den großartigen Ge— 
ſchicken der Heroen oder der Geſchlechter gottähnlicher Men— 
ſchen gewidmet, hervorging, wie das Luſtſpiel als Feier der Ber: 
ſöhnung mit dem Schickſal und des Genuſſes endlicher Freuden. 

Schon Arion, der 624 vor Chriſtus lebte, ſoll Dithy— 
ramben erfunden und bei den Dionyſosfeſten ausgeführt ha— 
ben, an denen mehrere Perſonen Theil nahmen und in Wech— 
ſelgeſängen andere Götter verherrlichten. Um aber die Be— 
ziehung des Feſtes, als Dionyſos geweiht, feſtzuhalten, ließ 
er Menſchen in den Chören auftreten, welche als Satyrn ver— 
kleidet waren und ſowohl Verſe ſprachen als Tänze aufführ— 
ten. Von der Zeit an blieben die Satyrnchöre bei ben, 
Dionyſien. Aus der Art, wie dieſe Chöre behandelt wurden, 
entſpann ſich eine Wechſelhandlung indem der Chorführer den 
Gott oder Heros vorſtellte, der im Geſang verherrlicht wurde, 
den Geſang unterbrach und ſelbſt von ſeinen Thaten erzählte, 
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wozu ſpäter noch Thespis einen nur Verſe herſagenden 
Schauſpieler fügte, und dieſe in Wechſelreden zwiſchen dieſen 
dreien, alſo im Dialog, ſich herausſtellende Begebenheit nannte 
man Drama, welches Wort, wie bereits geſagt, Handlung 
bedeutet. Im Beginn dieſer Methode, den Dithyrambos zu 
erweitern und ihm Abwechslung zu geben, war nur der Chor— 
geſang im Voraus gedichtet und eingelernt, der Chorführer 
und der Schauſpieler ſprachen aus dem Stegreife, knüpften 
ihre Reden an eine Strophe des Chors, den ſie unterbrachen. 
Aeſchylos fügte einen zweiten Schauſpieler hinzu, Sophokles 
einen dritten, denen die Durchführung der Handlung nicht 
mehr aus ihrer Begeiſterung überlaſſen blieb, ſondern ſie 
wurde nach einem feſten Plane geſtaltet und bis in's Ein- 
zelne poetiſch durchgeführt. Der Chorgeſang, der Anfangs 
der Mittelpunkt war, trat immer mehr zurück, wurde theil— 
nehmend oder reflectirend aber nicht mehr maßgebend, die 
Handlung wurde aus dem ganzen Gebiete der Mythologie 
oder der Geſchichte genommen, und der Dialog in der 
Attiſchen Umgangsſprache, wenn auch mit manchen unge— 
wöhnlichen Wortſtellungen, verfaßt. Da nun die dramatiſche 
Handlung ein geſchloſſenes Ganze bildete, ſo mußten die Sa— 
tyrnchöre ſtörend eingreifen, der Chor wurde ernſt und ge— 
meſſen und ſtellte Perſonen vor, die auf irgend eine Weiſe 
in Verbindung mit der Handlung ſtanden. Da aber immer 
die Schauſpiele nur bei den Dionyfien* vorkamen, fo wurde 
die Beziehung darauf in ein Nachſpiel verlegt, welches Pra— 
tinas erfand und in dem die Satyrnſpiele, ihre Tänze und 
Chöre vorkamen. 

Die dramatiſche Anordnung der griechiſchen Bühnenſpiele 


*Die ländlichen Dionyfien wurden Anfangs Dezember gefeiert 
— die Lenäen (das Kelterfeſt) Ende Dezember — die Antheſte⸗ 
rien — (das Blumenfeſt) Ende Februars — die großen Dionyſien 
im März. 
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wird bei den vorzüglichſten derſelben beſprochen werden. Um 
ſich aber einen Begriff machen zu können von der Art, wie 
fie dargeſtellt wurden, müſſen wir eine Beſchreibung der ſcee— 
niſchen Anordnung vorausſenden, denn dieſe beruhte auf ei— 
genthümlichen Einrichtungen, welche von den der modernen 
Theater weſentlich verſchieden waren. 

Wie das Drama ſich zu einem Kunſtwerke geſtaltete, 
fühlte man auch das Bedürfniß, ihm einen entſprechenden 
Raum anzuweiſen, und bereits 500 Jahre vor Chriſtus be> 
gann der Bau des großen Theaters am Fuße der Akropolis 
in Athen, von dem wir wiſſen, daß es für 30,000 Zuſchauer 
Sitze enthielt. Das Innere eines griechiſchen Theaters war 
folgendermaßen eingerichtet. Die Zuſchauer ſaßen auf ſtei— 
nernen Stufen, welche von unten, dem Parterre aus ſich hin— 
ter einander in einem rieſigen Halbkreiſe erhoben, und zwar 
ſo, daß die unterſten Sitze der Zuſchauer nicht bis auf den 
Boden reichten, ſondern in der Höhe mit der Bühne und 
mehrere Fuß über dem Boden erhoben waren. Dieſer her— 
aufſteigende Zuſchauerraum bildete das Amphitheater. 
Der untere Raum, der dem Parterre in unſeren Theatern 
entſpricht, gehörte nicht mit dazu, ſondern wurde in einer 
Weiſe, die näher beſchrieben werden ſoll, mit zur Darſtellung 
verwendet. Man muß ganz abſehen von der Einrichtung 
unſerer Schauſpielhäuſer. Das griechiſche Theater war nicht 
bedeckt, ſondern ohne Dach, die Bühne wie der Zuſchauer— 
raum; die griechiſchen Schauſpiele wurden nicht bei künſtli— 
cher Beleuchtung, ſondern bei hellem Tageslichte aufgeführt. 
Zunächſt den Zuſchauern war alſo der im Verhältniſſe zu den 
unterſten Sitzen tiefere Raum des Parterres. Dieſer hieß 
bei den Griechen die Orcheſtra, und wurde in ſeinem gan⸗ 
zen Umfange, nicht etwa blos der vordere Theil an der 
Bühne, zum Aufenthalte für den Chor beſtimmt, der von 
dort aus an der Handlung Theil nahm, ſeine Umzüge unter 
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Geſang, ſeine pantomimiſchen Tänze ausführte. Im vorde— 
ren Theil des Orcheſters nach der Bühne zu, aber von die— 
ſer noch immer getrennt durch einen Raum, der beiläufig 
die Breite des Platzes für die Muſiker in unſern Schauſpiel— 
häuſern gehabt haben mag — war ein Aufbau, den man 
Thymele (Altar) nannte, der den Umfang eines großen 
Altars hatte, von derſelben Höhe mit der Bühne war und 
zu dem von der Orcheſtra aus Treppen führten. Auf dieſe 
Thymele ſtieg der Chorführer, um wenn der Chor keine 
Tänze ausführte, mit ihm der Handlung theilnehmend zuzu— 
ſchauen, um dieſe Thymele ſchaarte ſich der Chor und von 
ihrer Höhe aus nahm der Chorführer im Namen des Chors 
an der geſprochenen Handlung Theil durch Wechſelreden oder 
Ausruf, denn die Geſänge wurden allerdings von allen Mit— 
gliedern des Chors geſungen, aber wo er in den Bühnendia— 
log eingriff, da führte der Chorführer ganz allein das Wort. 
Schlegel berechnet nach der von ihm mit Genelli angeſtellten 
Unterſuchungen, daß die Thymele im Centrum des ganzen 
Baues (die Bühne, die verhältnißmäßig kurz war, mit ein— 
berechnet, alſo noch in ziemlicher Entfernung von der Bühne) 
lag, daß alle Vermeſſungen von da ausgingen und der Halb— 
kreis des Amphitheaters von dort aus beſchrieben wurde. Am 
Fuße der Thymele nach der Orcheſtra zu waren ohne Zwei— 
fel auch die Flötenſpieler aufgeſtellt, welche Geſänge und 
Tänze begleiteten. In die Orcheſtra ausmündend war uns 
ter den Zuſchauerſitzen die ſtygiſche Pforte angebracht, 
aus welcher die Schatten der Unterwelt in die Orcheſtra tra— 
ten, um entweder als Chor, durch Tänze oder durch ihre 
bloße Erſcheinung mehr oder weniger mittelbar an 
der Handlung Theil zu nehmen. In gleicher Linie mit 
der Thymele war die Grenzſcheide quer durch das Haus, 
wo die Orcheſtra und die Sitze der Zuſchauer gegen die 
Bühne zu endeten. Die Orcheſtra wurde von der Bühne 


u 


getrennt durch die ſogenannte Straße der Heimath und 
der Fremde, welche quer über nach beiden Seiten in's 
Freie führte. Dieſe Straße ſtand durch Treppen in unmit⸗ 
telbarer Verbindung mit der Bühne. Von der einen Seite 
kamen diejenigen handelnden Perſonen, von welchen angenom— 
men werden ſollte, daß ſie aus der Fremde kamen, von der 
anderen erſchienen die, welche zur Heimath gehörten; beide 
gingen über die Treppen auf die Vorderbühne. Daher kam 
es, daß die auf der Vorderbühne ſtehenden Schauſpieler bis— 
weilen von Perſonen, die ſie kommen ſehen, ſprechen, die aber 
noch nicht in der Nähe waren. Die Bühne ſelbſt war er— 
höht, in gleicher Linie mit den unterſten Zuſchauerſitzen und 
der Thymele. Sie ging quer über von der einen Seite des 
Baues zur anderen und hatte eine für das Auge unverhält— 
nißmäßige Breite im Vergleich mit der kurzen Tiefe. Die 
Vorderbühne hieß Log eum, weil nur hier in der Regel ge— 
ſprochen wurde, und in ſeiner Mitte ſtanden auch die reden— 
den Perſonen. Hinter dem Logeum kam nun die kurze eigent— 
liche Bühne, der decorative Bühnenraum. Dieſer war nicht 
von gleicher Breite mit dem Logeum. Man muß ſich das 
Verhältniß ſo denken. Bei der Geſtalt des Amphitheaters, 
das ſich in großen Schauſpielhäuſern zu einer bedeutenden 
Höhe erhob, konnte nur die Mitte der Scene (oνne), des 
Bühnenraumes hinter dem vorderen breiten Sprechplatze (Lo— 
geum), allen Zuſchauern ſichtbar ſeyn, ſtellten ſich doch die 
ſprechenden Perſonen ſogar auf die Mitte des Logeums. 
Darum war auch nur die Mitte der Scene zu decorativem 
Gebrauch, und rechts und links von dieſer wandelbaren Mitte 
erhoben ſich Mauern bis auf die Höhe der Zuſchauerplätze, 
und dieſe Mauern hatten nur architektoniſche Verzierungen 
wie alle andere Theile des ganzen Baues, aber wurden nicht 
decorativ verwendet. Die auf dem Logeum ſtehenden Schau— 
ſpieler hatten alſo zu ihren Füßen die Heimath- und Frem⸗ 
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den⸗Straße und die Orcheſtra, vor ſich das ganze Amphithea— 
ter, und in verhältnißmäßig kurzer Entfernung hinter ſich eine 
quer über die Bühne laufende Mauer, welche etwa zu einem 
Drittel in der Mitte durchbrochen war, und durch dieſe Oeff— 
nung ſah man den decorativen und wandelbaren Bühnen— 
raum, der darum nicht klein war weil, in den großen Thea— 
tern wenigſtens, die Breite ſehr bedeutend geweſen ſeyn muß. 
Der Hintergrund dieſer eigentlichen Scene bildete die wirk— 
liche Luft und was ſonſt außerhalb des Theaters gerade da 
vorhanden war, ein Palaſt oder Tempel, in Athen z. B. die 
Akropolis. Dieſe Gegenſtände der außertheatraliſchen Wirk— 
lichkeit ragten aber nur hervor über die Mauer, womit die 
Scene geſchloſſen war, wie das nicht anders ſeyn konnte, da 
das ganze Theater kein Dach hatte und demzufolge alle Ge— 
genſtände, welche nur die Höhe eines Hauſes hatten, ſichtbar 
werden mußten. Dieſer innere Scenenraum wurde nun zu— 
verläßig auf allerlei Arten ausgeſchmückt. Er ſtellte entwe— 
der einen Palaſt vor mit verſchiedenen Eingängen, und es 
wird angegeben, daß man gleich beim Auftreten einer drama— 
tiſchen Perſon erkennen konnte, ob ſie eine Haupt- oder Ne— 
benrolle auszuführen hatte, denn die mittlere Thüre führte zu 
der herrſchaftlichen Wohnung, die Seitenthüren zu denen des 
Gefolges und des Geſindes. Links von dieſem Hintergrunde 
der Scene war immer die Stadt, rechts das freie Feld, Ge— 
birge, Seeküſte u. ſ. w. abgebildet. Nach Schlegel ſollen 
Cin Folge einer Bemerkung des Servius zum Virgil) die 
Couliſſen aus Dreiecken beſtanden haben, die auf einem Za— 
pfen im Boden umgedreht werden konnten und auf jeder Seite 
etwas Anderes vorſtellten. Es ſcheint mir kein weſentlicher 
Mangel zu ſeyn, daß wir über die Decorationsmethode keine 
zuverläßige Angabe haben, denn auf welche Weiſe immer 
Verzierungen und Verwandlungen auch bewerkſtelligt ſeyn 
mögen, ſie kamen zu Stande auf ſolche Weiſe, daß die Zu— 
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ſchauer erkennen konnten, was damit gemeint feyn ſollte. Wie 
viel dazu gehörte, um dieſe Täuſchung bei ihnen hervorzu— 
bringen, und durch welche Mittel ſie erreicht wurde, darauf 
kommt es nicht ſonderlich an, wir können uns dabei beruhi— 
gen, daß wir ſie für ſo viel annehmen, als ſie ihnen ſelbſt 
galt. Die Scene ftellte meiſt freie Plätze oder offene Ge— 
genden dar, konnte aber auch das Innere eines Hauſes dar— 
bieten, wiewohl in einer von unſerem theatraliſchen Gebrauch 
verſchiedenen Weiſe, was ſchon das dachloſe Theater bedingte. 
Es wurde nämlich hinten an die Scene das ſogenannte En— 
kyklema angeſchoben, welches das Innere eines Gemachs 
darſtellte mit einem Dach, aber begreiflicherweiſe nach den 
Zuſchauern zu offen war. Es konnte auch nur ſymboliſch 
andeuten, oder es kam nur in ſeltenen Fällen eine plaſtiſch 
ſichtbare Handlung darin vor, in bei weitem den meiſten tra— 
ten die darin befindlichen Perſonen hervor auf das Logeum 
und ſprachen dort. Die Griechen haben auch Flugwerke ge— 
habt, und zwar von bedeutendem Umfange, denn ſchon im 
Prometheus von Aeſchylos kam der ganze Chor der Okeani— 
den auf einem Greif durch die Luft. Die Maſchinen, durch 
welche dieſe Flugwagen getragen und gelenkt wurden, müſſen 
hinter den Seitenmauern der Scene geweſen ſeyn. Die ei— 
gentliche dramatifche Handlung begab ſich immer vorne auf 
dem Logeum, welches nie einen geſchloſſenen Raum darſtellen 
konnte, weil es ein vollkommener offener, Sonne, Wind und 
Regen ausgeſetzter Platz war. Das konnte aber nicht ſon— 
derlich gegen die Wahrſcheinlichkeit anſtoßen bei einem Volke, 
das ſo ſehr unter freiem Himmel lebte und handelte, bei dem 
das abgeſchloſſene Zimmerleben als ein Zwang betrachtet 
wurde, in den man ſich nur fand, wenn man durch das Wet— 
ter oder aus anderen Gründen dazu genöthigt war. Das 
Logeum war alſo, ſo wenig als unſer Proſcenium außerhalb 
der Linie des Vorhangs, nie das was es verſtellen ſollte, 
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und konnte immer gedacht werden als das, wozu man es 
machen wollte; wenn alſo eine Handlung des häuslichen Le— 
bens dort verhandelt wurde, ſo konnte das Logeum noch im— 
mer gedacht werden als ein freier Vorplatz des Hauſes, auf 
dem der den Schutzgöttern geweihter Altar ſtand und den 
ſelbſt unverheirathete Frauenzimmer, die in Griechenland ſo 
abgeſchloſſen lebten, betreten durften. Eines Bühnenvorhangs 
wird erwähnt an mehreren Orten, die lateiniſche Benennung 
aulaeum ſtammt aus dem Griechiſchen. Es wurde jedoch 
nicht das Logeum, ſondern nur die Scene mit einem Vor— 
hang verhüllt, der nach einer Beſchreibung Ovids von unten 
aufgezogen wurde, was auch nothwendig war, da man kein 
Dach und keinen Schnürboden hatte, wie in den modernen 
Theatern und demnach der aufgezogene Vorhang nicht oben 
bleiben konnte, ſondern unter der Bühne bleiben mußte. Da 
ein Vorhang nur den Zweck haben konnte, Vorbereitungen 
den Augen des Publikums zu entziehen, ſo meint Schlegel, 
daß in den Stücken des Aeſchylos und in den meiſten des 
Sophokles kein Vorhang gebraucht wurde, ſondern erſt ſpä— 
ter in denen des Euripides. 

Die Schauſpielkunſt der Alten (Griechen und Römer) 
konnte nicht charakteriſtiſch und ſchöpferiſch in der Reproduc— 
tion verfahren, wie es heutzutage möglich iſt, ſondern mußte 
ſich auf ein deutliches Herſagen beſchränken, wie man aus Al— 
lem erkennen kann, und die Mimik mußte ſich auf das bloße 
Geberdenſpiel beſchränken. So ſehr die Griechen in der Bild— 
nerei dem Menſchen treu blieben und ihn nur dadurch ideali— 
ſirten, daß ſie ihn zur höchſten Vollendung ſeiner Form erho— 
ben, ſo wollten ſie auf der Bühne, in der Tragödie wenig— 
ſtens, ſich nicht mit dem rein Menſchlichen begnügen, ſondern 
durch abſonderliche Hülfsmittel etwas Uebermenſchliches her— 
ausbringen. Götter und Heroen wurden allerdings von Men— 
ſchen dargeſtellt, aber dieſe ſollten ſo koloſſal als möglich er— 
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ſcheinen, und man ſuchte ihre Geſtalt zu erhöhen, zu erwei⸗ 
tern ſogar. Die Schauſpieler trugen Masken, nicht bloße 
Larven, welche nur das Antlitz bedeckten, ſondern der ganze 
Kopf ſteckte in einer künſtlichen Kopfform, aus welcher nur 
die Augen des Trägers hervorblickten, ja es werden ſolcher 
Masken erwähnt, in welchen auch das Weiße vom Augapfel 
künſtlich vorhanden war und der Verlarvte nur durch eine 
für den Augenſtern gelaſſene Oeffnung ſah. Wir kennen die 
antiken Masken nur aus den auf uns gekommenen Nachbil— 
dungen in Stein, an denen der geöffnete Mund — durch 
den geſprochen werden ſollte, und der, von welchem Material 
auch immer die Schauſpielermasken geweſen ſeyn mögen, doch 
höchſt wahrſcheinlich nicht beweglich ſehn konnte — dem Gan— 
zen etwas Lebloſes und Starres giebt. Ob an den Masken 
eine Vorkehrung war zur Verſtärkung der menſchlichen Stim⸗ 
me, und welcher Art dieſe geweſen ſeyn kann, wiſſen wir 
nicht. Einige haben es behauptet, aber ohne anderen Be— 
weis dafür, als eben die Behauptung, die Annahme, daß 
ein Mittel vorhanden geweſen ſeyn mußte, um im freien un⸗ 
bedeckten Raume die, oft ſo künſtlich zuſammengeſetzten Worte 
vernehmlich zu machen vor einer ſo großen Menſchenmenge, 
von der die Letzten auf den oberſten Stufen des Amphitea— 
ters in einer großen Höhe und weiten Entfernung vom Lo— 
geum geweſen ſeyn müſſen. Ich bezweifle es, weil Cicero 
erwähnt, daß Roscius, der berühmte Schauſpieler in Rom, 
häufig ohne Maske ſpielte, daß man das vorzog, und dem— 
nach Roscius es verſtanden haben muß, durch ſeine natürliche 
Stimme deutlich und vernehmlich zu ſeyn. Außerdem wurde 
die Geſtalt des Schauſpielers durch den Kothurn erhöht. 
Dieſer war eine Sandale, deren Sohle aus mehreren Lagen 
beſtand. Wenn dadurch eine irgend erhebliche Erhöhung her— 
vorgebracht werden ſollte, ſo muß der Fuß, und eben ſo der 
Gang, ſehr unbeholfen ſich ausgenommen haben, denn wie 
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plaſtiſch ruhig man auch die Darſtellungsweiſe annehmen 
will, ſo mußten die Schauſpieler doch kommen, gehen und 
ſich bewegen; und wie geſchickt auch die antiken Masfenver- 
fertiger geweſen ſeyhn mögen, fo blieben die Masken doch 
immer leblos. Wie ſehr Schlegel ſich auch zu überreden be— 
müht, daß die griechiſchen Schauſpieler ſich vortrefflich aus— 
genommen haben, weil ein Volk mit dem Schönheitsſinn der 
Griechen nur an dem Edlen und Schönen Gefallen finden 
konnte, ſo iſt doch ſchwer ſich zu denken, wie in ſolcher Ver— 
mummung nicht eine befremdliche Ungeſtalt zum Vorſchein 
kommen ſollte. Wenn man ſagt, daß die Schauſpieler in 
großer Entfernung durch die Vergrößerung nur in natürlichen 
Verhältniſſen erſchienen, ſo konnte das denn nur für einen 
gewiſſen Punkt gelten und das Erkennen der Geſichtszüge 
wurde durch ihre Unbeweglichkeit erkauft. Es blieb den 
Schauſpielern alſo nur die Rede und das Geberdenſpiel, und 
dieſe beiden Mittel konnten höchſt wahrſcheinlich auch nur in 
einer Weiſe verwendet werden, welche größtentheils alles In— 
dividualiſiren ausſchloß. Das wollten die Alten nicht, ſagt 
man. Sie konnten es freilich auf ſolche Art nicht erreichen, 
aber wenn ſie die rein menſchliche Darſtellungsweiſe gekannt 
und geübt hätten, ſo iſt es ſehr wahrſcheinlich, daß ſie ſie 
vorgezogen haben würden, wie die ſpäteren Römer, denen 
Roscius zeigte, was damit erreicht werden konnte. Weil die 
Griechen ſich an die Maskendarſtellung gewöhnt hatten und 
nicht davon abgehen wollten, darum war ſie nicht minder un— 
vollkommen. Es iſt nämlich klar, daß der mündliche Vor— 
trag ſich auf ein Recitiren beſchränken mußte, daß eine klang— 
volle Deutlichkeit auf Koſten der maleriſch lebendigen und be— 
weglichen Rede hervorgehoben wurde. Wenn man, um nur 
gehört zu werden, ſchon eine bedeutende Kraft der Stimme 
anwenden muß, fo büßt man an der Steigerung ein, die Ver— 
geiſtigung des Tons wird jedenfalls viel ſchwerer, weil der 
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Körper des Lautes zunimmt, und die Rede muß eintöniger 
werden, weil die Sylben der Deutlichkeit wegen abgeſtoßen 
werden müſſen und nicht in einander hinübergezogen werden 
können. Ein langſamer und feierlicher Rhythmus im Vor- 
trag der Tragödie läßt ſich begreifen, wie die Franzoſen ſich 
auch an den Paradeſchritt ihrer Deklamation gewöhnt haben; 
wie der ſprudelnde Ariſtophaniſche Witz in dieſem Vortrag 
wirkte, läßt ſich nicht ſo leicht einſehen, wiewohl er häufig 
ſchon in der bloßen Wortbildung lag, und die Gewohnheit 
auch in dieſem Bereich viel ausrichtet, was diejenigen, welche 
nicht unter ihrer Herrſchaft ſtehen, ſchwer verſtehen. Mög— 
lich auch, daß die Redeübungen der Schauſpieler manche Hin— 
derniſſe überwanden, die wir nicht zu bewältigen lernen, weil 
wir ſie uns nicht ſelbſt in den Weg ſtellen. Die plaſtiſche 
Mimik der Schauſpieler muß auch mehr durch Stellungen 
und langſame, weit ausgreifende Bewegungen als durch 
das eigentliche Geberdenſpiel die Rede unterſtützt haben. Schle— 
gel meint, man müſſe ſich die griechiſchen Schauſpieler als 
belebte, bewegliche Statuen im großen Styl denken, und et— 
was Anderes können ſie auch ſchwerlich geweſen ſeyn; damit 
aber fällt auch alle Schauſpielkunſt weg und ihre Schauſpie— 
ler blieben nur maskirte Deklamatoren, und ſelbſt ihre Rede— 
kunſt konnte nur unter ſehr erſchwerenden Bedingungen ſich 
entwickeln. Wie unter ſolchen Umſtänden das „Edelſte und 
Schönſte“, wie Schlegel es nennt, zum Vorſchein kommen 
konnte, ſcheint unfaßbar. Wenn er dann ferner ſagt: „die 
„größere Schwierigkeit der Aufgabe des heutigen Schauſpie— 
„lers, der ſein Individuum verwandeln ſoll, ohne es verſte— 
„cken zu dürfen, kann man leicht eingeſtehen; allein ſie giebt 
„keinen ächten Maßſtab der Kunſtbeurtheilung ab, nach wel— 
„chem doch wohl die Aufſtellung des Edelſten und Schönſten 
„den Vorzug verdienen möchte“ — ſo ſtellt er ein Ideal auf, 
das nur in ſeiner Annahme beſteht, und davon er ſich ſo 
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wenig eine Vorſtellung machen konnte, als wir es können. 
Wiewohl die Griechen uns erhabene und bewundernswürdige 
Werke der Poeſie und Wiſſenſchaft, vielleicht unerreichbare 
der plaſtiſchen Kunſt hinterlaſſen haben, wiewohl ſie, die 
Athener gewiß, künſtleriſch hochgebildet waren, konnten fie 
doch eine ſehr unvollkommene Schauſpielkunſt haben, und 
mußten ſie haben, denn ſie ſtellten für ſie Bedingungen auf, 
unter denen ſie aus ganz natürlichen Gründen ſich nicht ent— 
wickeln konnte. Wenn der Menſch ſeinen Kopf in eine Maske 
ſteckt und ſich lederne Klötze unter die Füße bindet, fo ent— 
ſtellt er ſeine eigene Perſönlichkeit und beraubt ſich aller 
Mittel, um eine künſtleriſche hervorzubringen; das iſt vor 
zweitauſend Jahren gerade fo geweſen wie heute. Es iſt 
auffallend, daß die Griechen, die einen ſo geläuterten Sinn 
für menſchliche Schönheit hatten, ſich an dieſe Unnatur auf 
der Bühne gewöhnen konnten, denn dieſe vermummten Figu— 
ren müſſen nothwendig wahre Parodien der unvergleichlich 
ſchönen Statuen geweſen ſeyn, welche unter dem Meißel ih— 
rer großen Bildhauer entſtanden. Die Griechen wären, ſagt 
man, der Anſicht geweſen, daß kein wirkliches Menſchenantlitz 
erhaben genug ſey, um eine Vorſtellung zu geben von den Göttern 
und Heroen. Die auf Begeiſterung beruhende charakteriſtiſche 
Erhabenheit im Geſichtsausdruck übertrifft bei weitem den Ein⸗ 
druck der lineamentalen Schönheit. Jede andere Erklärungsweiſe 
wird aber überflüßig, wenn man bedenkt, daß für die entfernt 
ſitzenden Zuſchauer die Züge eines Menſchenantlitzes nicht erkenn— 
bar waren. Da nun die Schauſpiele religiöſen Urſprungs waren, 
immerfort nur bei religiöfen Feſten aufgeführt wurden, fo wal- 
teten vom Anfange an nicht ausſchließlich künſtleriſche Rückſichten 
dabei ob und die Pietät unterſagte, einen durch Ueberlieferung 
geheiligten Gebrauch zu ändern, deſſen künſtleriſche Unvoll— 
kommenheit man nachher vielleicht einſah, woran aber das 
Volk ſich gewöhnt hatte. Die Nothwendigkeit, ſich durch un- 
10 
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gewöhnliche Redemittel vernehmbar zu machen, veranlaßte 
auch, daß die Frauenrollen von Männern ausgeführt werden 
mußten. Dem griechiſchen Drama blieb alſo als Hauptmit⸗ 
tel der Verſtändigung das Wort mit einer für das Auge figu— 
rativen äußeren Aufführung, aber dieſes Wort war freilich 
ſo bedeutungsvoll, beziehungsreich, daß die Erhabenheit und 
Schönheit dieſer dramatiſchen Rede tief in die Seele dringen 
und als wahrhaft göttlichen Urſprungs empfunden werden 
mußte. Die auf ihre Abſtammung ſtolzen Athenienſer, leicht 
erregbaren Sinnes, jedem mächtigen Eindruck ſich ungetheilt 
hingebend, betrachteten die vor ihnen auftretenden Götter und 
Heroen wie ihre Ahnherren, und wenn die erſchütternde Kraft 
in den koloſſalen Ideen des Aeſchylos, oder die bezaubernde 
Schönheit der wie in Sonnenglut ſtrahlenden Sophokleiſchen 
Rede, in lauten Tönen zu ihnen hinaufdrangen, ſo begreift 
man, daß ſie mit ſtolzem Entzücken in der Luft dieſes Ge— 
nuſſes ſchwelgten. In der Tragödie war dieſe Poeſie die 
Hauptſache, fie war es in den großartigen dramatiſchen Wer- 
ken durch ihre eigene Macht, feſſelte ſo ausſchließlich die Auf— 
merkſamkeit, bemächtigte ſich ſo ſehr des Gemüthes der Zu— 
ſchauer, Alles Andere mußte dieſem Eindrucke ſo untergeord— 
net bleiben, daß man ſehr wohl verſteht, wie eine blos figu- 
rative Verkörperung, wenn ſie auch kaum mehr als eine ſym— 
boliſche Darſtellung gewährte, dieſer Poeſie eine unwiderſteh— 
liche Gewalt gab, die Zuſchauer begeiſterte und ſie ganz der 
Wirklichkeit entrückte. 

Eine beſondere Eigenthümlichkeit der griechiſchen Tragö— 
die iſt der Chor. Wir haben ſchon bemerkt, wie aus ihm 
das Bühnenſpiel hervorging, wie er allmälig aus der eigent— 
lichen dramatiſchen Handlung herausgedrängt und ihm nur 
geringer Antheil daran gelaſſen wurde. Er iſt aber nicht 
etwa als eine aufgedrungene Nothwendigkeit geblieben, die 
man wegen des religiöſen Urſprungs nicht entfernen konnte, 
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ſondern zur Zeit der höchſten künſtleriſchen Ausbildung des 
griechiſhen Drama's wurde der Chor mit Bedacht beibehalten, 
ſeine Anweſenheit war nicht überflüſſig, nicht müßig, auch 
nicht der Vorwand, um durch Geſang und Tanz Pomp und 
Abwechslung hineinzubringen, etwa durch ſolches Beiwerk das 
Herbe der dramatiſchen Handlung zu tilgen, ſondern er hat 
entſchiedenen Antheil am poetiſchen Eindruck des Ganzen. 
Wenn der Augenzeuge eines bedeutenden Ereigniſſes uns die— 
ſes mitgetheilt hat, ſo befragen wir ihn um den Eindruck, den 
es rings um ihn hervorgebracht, und die Schilderung davon 
vervollſtändigt gleichſam die dramatiſche Wirkung ſeiner Er— 
zählung, erhöht ſie einerſeits und beruhigt wiederum, indem 
wir damit in den großen Strom der allgemeinen Geſchicke 
einlenken, wo die Betrachtung von einem höheren Standpunkte 
aus das einzelne Ereigniß anſieht. So iſt der Chor in der 
griechiſchen Tragödie die idealiſirte Geſammtheit, er giebt den 
Gefühlen der Zuſchauer, ihrer Theilnahme an dem dramati— 
ſchen Vorgang Worte, iſt das poetiſche Echo deſſen, was ge— 
ſchieht, und der aus ihm zurückgeſpiegelte Eindruck vervoll— 
ſtändigte ganz gewiß, und meiner Anſicht nach auf eine leicht 
begreifliche Weiſe die Macht des Ganzen. Wenn der Chor 
den ſich ſeiner Sicherheit freuenden Sterblichen an die Tücke 
des Geſchicks mahnt, wenn er gegen den frevelnden Unterdrü— 
cker den ſtrafenden Zorn der Götter anruft, ſo vernahm der 
Zuſchauer in der feierlichen, ich möchte ſagen mit lapid ariſcher 
Wucht geſetzten Rede des vielſtimmigen Chors mit dem Aus— 
druck ſeiner eigenen Empfindung die Ehrfurcht gebietende 
Macht eines Geſammtausſpruchs, gleichſam die richtende 
Stimme der Nachwelt — ſo wie wenn der Chor über das 
Unglück des atreiſchen Hauſes wehklagt, in den von Flöten— 
tönen unterbrochenen oder begleiteten Worten des tiefgefühlten 
Mitleids eine in Wemuth ſich auflöſende Linderung der herz— 
zerreiſſenden Handlung lag. Dem Chor war auch bisweilen 
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die Reflexion über das Geſchehene übergeben, er vertrat die 
öffentliche Vernunft, behauptete in gewichtigen Sprüchen das 
allgemeine Recht der Menſchheit, wenn es im Drama von 
den in Leidenſchaften Befangenen verkannt oder verletzt wurde. 
Bei Aeſchylos konnte der Chor noch als eine übernommene 
Nothwendigkeit betrachtet werden, Sophokles verwendete ihn 
ohne Zweifel mit freier Ueberlegung, Euripides entzog ihm 
häufig den Antheil an der Handlung und gebrauchte ihn oft 
zur Ausfüllung, etwa wie unſere Zwiſchenakte. Die richtige 
und poetiſche Anwendung des Chors war aber auch eine ſehr 
ſchwere Aufgabe für den tragiſchen Dichter, der feine Takt 
des Genies mußte ihn leiten, um den rechten Punkt zu tref— 
fen, wo der Chor ſich zu äußern hatte, wo Alles reif war 
für ſein Wort, und dieſes mußte bemeſſen und ſchlagend ein— 
treten; kein Wunder, daß nicht jeder Dichter ihn zu behan— 
deln wußte, und daß er manchmal als eine äußerliche Zugabe 
hinter der Tragödie herging, ihr gleichſam die Schleppe trug. 
Meiſt tritt der Chor auf in den Ruhepunkten der Handlung, 
zwiſchen Prologos, Epeiſodien und Epodos, bald auch in der 
Handlung, zur That aufmunternd oder davor warnend. Er 
ſtellte Perſonen vor, die in der Handlung thätig oder dabei 
gegenwärtig ſeyn konnten, Greiſe, Jungfrauen, Krieger, Mit— 
glieder der Göttergeſchlechter, Titanen, Okeaniden, Bacchanten, 
Satyrn, je nach dem Bedürfniß. Von der Art, wie der 
Chor vorgetragen wurde, findet man keine verdeutlichende 
Angabe. Wenn der Chor ſprechen ſollte, geſchah das vom 
Chocführer allein, als dem Sprecher des Chors, die Chorge— 
ſänge hatten offenbar einen muſikaliſchen Vortrag, der von 
Flöten begleitet war, er muß aber ſolcher Art geweſen ſeyn, 
daß das Wort nicht von der Melodie verſchleiert wurde, und 
einen deutlichen Rhythmus gehabt haben, denn in den Chören 
kommen ungewöhnliche und vielſylbige Wortgefüge vor, aus— 
geführte Bilder mit feinen Unterſcheidungen, von denen kein 
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Wort verloren gehen konnte, ohne den Sinn einzubüßen, und 
man wird ſolche Mühe nicht umſonſt verſchwendet haben. Die 
Tänze werden ohne Zweifel ſehr charakteriſtiſch geweſen ſeyn, 
wie das in der Natur eines ſo lebhaften und künſtleriſch ge— 
bildeten Volks ſeyn mußte, und den Gruppirungen wird es 
gewiß auch nicht an maleriſcher Wirkung gefehlt haben. Die 
Einübung des Chors leitete der Dichter ſelbſt, es koſtete viel 
Mühe, Zeit und auch Geld; man hat berechnet, daß ein ein— 
ziger tragiſcher Chor an zweitauſend Gulden, ohne Zweifel 
auch mit dem Coſtüm, koſtete. Dieſe, wie alle andere Koften 
bei den Bühnenſpielen, wurden von der Gemeinde durch Um— 
lage auf die vermögenden Bürger aufgebracht. 

Die Bühnenſpiele wurden, wie ſchon geſagt, bei den vier 
jährlichen Dionyſien aufgeführt, ſie wurden bis zur Auffüh— 
rung geheim gehalten und alle Vorbereitungen vom Archonten 
überwacht. Das geſammte Volk nahm an den Feſten Theil, 
und bei der bekannten Neugierde und Ungeduld der Athener 
wird der Eifer und die Spannung der Erwartung nicht gering 
geweſen ſeyn. Eine ſolche Darſtellung war daher ein allge— 
meines Volksfeſt für die Geringen wie für die Hochſtehenden. 
Sie begann des Morgens mit Opfer und Gebet. An jedem 
Tage wurden vier Stücke gegeben, von denen drei eine dra— 
matiſche Geſammthandlung bildeten (Trilogie) jedes Stück 
aber für ſich abgeſchloſſen war. Das vierte Stück war ein 
Satyrſpiel, eine Beigabe, die in keiner Verbindung ſtand mit 
der Trilogie. Eine ſolche Vorſtellung dauerte bis in den 
ſpäten Abend und ſchloß bei Fackelſchein. Mehrere Tage hinter 
einander wurden ſolche Vorſtellungen gegeben; drei Dichter 
traten gewöhnlich bei jedem Dionyſosfeſte in Wettkampf mit 
einander auf, und an jedem Tage einer mit ſeiner Te— 
tralogie (vierſtückige Bühnenvorſtellung). Dieſen Riefen- 
vorſtellungen wohnten die Athener vom Anfang bis zum Ende 
bei mit der höchſten Begierde, mit der geſpannteſten Aufmerf- 
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ſamkeit, ſpendeten dem Guten unermeßlichen Beifall, dem 
Schlechten unermeßlichen Hohn, dem Sieger faſt Vergötterung 
eines trunkenen Enthuſiasmus, jubelten laut auf in einem 
weithin ſchallenden Gelächter bei dem beißenden Spott des 
Luſtſpiels, unbekümmert, ob es den Ruhm ihrer großen Män⸗ 
ner kränkte, die Götter ſelbſt verhöhnte, wenn nur der Witz 
in hellen Funken ſprühte, beim Schmerz und Scherz ganz 
verſunken in die Luſt des augenblicklichen Genuſſes. Wenn 
man betrachtet, was in beiden Gattungen des Bühnenſpiels 
während ſeiner Blüthe von Sophokles und Ariſtophanes die— 
ſem atheniſchen Publikum geboten wurde, welche abſtrakte Be— 
griffe in den Reflektionen, welche myſtiſche Tiefe in den Ideen 
und Bildern, welche haarfeine Dialektik, welche feingliedrige 
Unterſcheidungen, welche zartſinnige Lyrik, welch' ſubtilen Witz 
in den abſonderlichſten Wortfügungen und der raffinirteſten 
Ausfeilung des Ausdrucks — wenn man bedenkt, daß das 
Verſtändniß nicht allmälig bei Wiederholungen heraustreten 
konnte, denn ſelten wurden Stücke wiederholt, daß in einer 
Menge von dreißigtauſend republikaniſchen Zuſchauern ein 
Kreis von Auserwählten nicht den Ton angeben konnte — 
ſo muß man einräumen, daß die Gemeinbildung in Athen 
eine hohe Stufe erreicht haben mußte; man ſieht ſich in 
Europa vergebens um nach einer Stadt, wo man einem ſo 
zahlreichen Publikum Aehnliches darbieten dürfte mit der Hoff— 
nung einer unmittelbaren Auffaſſung und einer aufrichtigen 
Zuſtimmung. Allerdings war das in ſolchem Grade nur in 
Athen der Fall, und in dieſem Lieblingsſitze der Muſen nur 
während einer verhältnißmäßig kurzen, wie in einer geiſtigen 
Verklärung ſtrahlenden Epoche, und es war ſo gekommen, 
weil Wiſſen und Kunſt nicht nach einem Sonderleben ſtrebte, 
nur Leben und Befriedigung fand in einem Mitgenuſſe Aller; 
darum nur konnte ſich ein geiſtiges Leben geſtalten, in dem 
man freilich den Geiſt über Alles ſetzte, ihn ſchrankenlos wal— 
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ten ließ, ihn in keiner Geſtalt fürchtete, ihm Alles Preis gab, 
ihm die offene Bruſt darbot ſonder Hehl noch Sorge, kein 
Gefühl verſchwieg, jeder Idee Geſtalt und Ausdruck gab, kein 
Geſetz kannte, als das der Schönheit, jeden Mißton mitklin⸗ 
gen ließ, den man in einer auflöſenden Harmonie bewältigen 
konnte. Es liegt uns hier nicht ob, zu unterſuchen, welchen 
Werth dieſes atheniſche Leben von unſerem Standpunkte hatte, 
welche Berechtigung, es fragte nach keiner, es zweifelte nicht 
an ſeinem Rechte, es war, und an ſeinem vollen, lebensfrohen 
und geiſtesmächtigem Daſeyn kann nicht zweifeln, wer das, 
was uns von Sophokles und Ariſtophanes geblieben iſt, in 
ſich aufgenommen hat, denn es blickt hell und glänzend daraus 
hervor, nicht etwa wie eine archäologiſche Phantaſie, ſondern 
mit pulſirender Vitalität. 

Nur wenige Denkmale der dramatiſchen Kunſt Griechen— 
lands ſind uns erhalten worden, wenn man die Angabe für 
richtig annehmen kann, nach welcher die Zahl der Dramen 
von Theſpis bis auf die Alexandriner, alſo von 536 v. Chr. 
bis 250 v. Chr. ſich auf mehr als dreitauſend belaufen haben 
ſoll. Die klaſſiſche Zeit kann man aber höchſtens auf hun— 
dert und fünfzig Jahre berechnen, nämlich von Aeſchylos bis 
Theodektes (von 490 v. Chr. bis 334 v. Chr.) und für uns 
iſt ſie noch kürzer, aber dafür haben wir, nach dem Zeugniß 
der Alten ſelbſt, glücklicherweiſe einige ihrer anerkannteſten 
Meiſterwerke. Bei einer überſichtlichen Angabe des Erhalte— 
nen können wir nur herausheben was geeignet iſt, das grie— 
chiſche Drama in den verſchiedenen Epochen, die wir kennen, 
zu charakteriſiren. 

Die Tragödie kam zuerſt zu einer Kunſtform in ihrem 
Bau und ihrer Entwicklung, welche in der Komödie, ihrer 
freieren Natur nach, ſich ganz anders geſtaltete. Wie die 
Tragödie einem mythologiſchen Feſte entſproſſen war, ſo zog 
ſie auch hauptſächlich ihren Stoff aus der Mythologie, ja 


„ MR 


fo ausschließlich, daß wir nur von zwei eigentlich hiſtoriſchen 
Tragödien Kunde haben. Dieſe ſind: „die Einnahme von 
Milet“ von Phrynichos, und „die Perſer“ von Aeſchylos, 
welch letztere wir haben. Von der erſten wiſſen wir nur, 
daß der Dichter zu einer Geldſtrafe verurtheilt wurde, weil 
er durch Darſtellung eines Unglücks aus der Zeit den Athe— 
nern einen zu empfindlichen Schmerz verurſacht habe. Der 
künſtleriſche Standpunkt in dieſem Urtheil iſt merkwürdig ge⸗ 
nug; man wollte nicht ein wirkliches Unglück, das man noch 
als Erlebniß erfahren, auf der Bühne ſehen, man wollte 
Schreck und Schmerz dort nur idealiſirt erfahren, nicht mit 
einer die Zuſehenden berührenden Wirklichkeit, man geſtattete 
der Tragödie, Entſetzen, Schreck, Mitleid einzuflößen, wenn 
ſie Bewunderung erregten, denn in dieſer Erhabenheit des 
Widerſtandes gegen das Schickſal liegt die Verſoͤhnung, wo 
aber, wie in der „Einnahme von Milet“ der Nachhall eines 
wirklichen Ereigniſſes noch vorhanden war, konnte eben des⸗ 
halb keine Verſöhnung aufkommen, es blieb eine niederſchla⸗ 
gende Empfindung, ein nicht aufzulöſender Mißklang. In 
den „Perſern“ verherrlichte Aeſchylos, der ſelbſt bei Salamis 
und Marathon mitgekämpft hatte, den Sieg der Griechen 
in dem vorgeſpiegelten Untergang der Herrſchaft ihrer Feinde. 
Dem tragiſchen Dichter aber bot ſich die Mythologie wie von 
ſelbſt dar, weil ſie für die Griechen Religion und Geſchichte 
zugleich war, nicht pragmatiſche ſondern poetiſche Geſchichte, 
die als Sage die wolkenhafte Geſtalt des Wunderbaren an⸗ 
nahm, weil ſie auch als ſymboliſirende Philoſophie gefaßt 
werden konnte und wurde, weil ſie alſo als tragiſcher Stoff 
an und für ſich Glaube, Phantaſie und forſchende Betrach- 
tung anregte. Zugleich aber behielt der Dichter die größte 
Freiheit der Geſtaltung, weit mehr als die wirkliche Geſchichte 
ihm geſtattete. 

Wir beſitzen nur einige Stücke von drei tragiſchen Dich⸗ 
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tern: in Aeſchylos die höchſte und urſprüngliche Kraft der 
mit ihm, wie in einem Guſſe aus ſchwankenden Anfängen 
hervorgetretenen, als Kunſtwerk frei gewordenen Tragödie; 
in Sophokles ihre höchſte Entwicklung in Anlage, Form und 
Ausführung; in Euripides noch dieſelben Vorzüge, aber zu— 
gleich eine ketzeriſche Weichheit, in der Führung des Plans 
wie in den Beweggründen der Charaktere, die einen Ueber— 
gang andeutet von den Firnen der göttlichen Erhabenheit in 
das menſchenbewohnte Thal endlicher, nicht über das Ge— 
wohnheitsleben hinausragender Leidenſchaften, und demnach ge— 
ringerer Motive. Dieſes Herabſteigen in eine Sphäre, wo 
unſeren Anſichten nach noch immer ein hoher und ächt künſt⸗ 
leriſcher Genuß bereitet werden kann — den die Griechen 
ja auch in ihren heiteren Bühnenſpielen kannten — erſchien 
ohne Zweifel nicht nur den ſpäteren alexandriniſchen Kunſt— 
richtern, ſondern, nach Ariſtoteles Zeugniß, auch den tiefer 
blickenden Zeitgenoſſen als ein Abfall der Tragödie, welche 
damit den heiligen Hain der Mythe verließ und im Verkehr 
der Welt ihres göttlichen Urſprungs uneingedenk wurde. 
Wenn wir die Sache anders betrachten, die Griechen ſpäter 
es auch thaten, ſo erkennen wir aus dieſer Anſicht, daß die 
Tragödie zur Zeit ihrer höchſten Blüthe ihnen nicht nur 
Kunſtwerk, ſondern auch eine künſtleriſche Vermittelung des 
göttlich Geglaubten war. Was faſt zur gleichen Zeit bis— 
weilen Ariſtophanes verſpottete und ein loſes Spiel damit 
trieb zum größten Ergötzen derſelben Griechen, die eine ſo 
erhabene Vorſtellung von der Tragödie hatten, war nicht ſo— 
wohl das Göttliche in der Mythe als vielmehr das Vermenſch⸗ 
lichte in den Formen, wie zur Zeit der Herrſchaft des ortho— 
doxen Katholicismus die Legende manchmal Stoff zu einer 
naiven Komik gab, wiewohl freilich die ariſtophaniſche 
Behandlung eine ganz andere war, weniger naiv, ſchär⸗ 
fer, ſchöner, aber auch auflöſender; indeſſen konnten dieſe 
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Gegenſätze ganz wohl zuſammen beſtehen, ſind ja immer da 
geweſen. 

Mit Aeſchylos beginnt die eigentliche Tragödie und von 
ihm find uns fieben geblieben. Von einigen feiner Mitbes 
werber, wie Chörilos, Phrynichos, Pratinas, dem Erfinder 
des Satyrſpiels, Ariſteas, haben wir nur oberflächliche Kunde. 
Aeſchylos war ein ſtrenger, ernſter Mann von hochherziger 
Geſinnung, hatte ſich als Krieger und Bürger ſo bewährt, er 
ſah mit bedenklicher Sorge die ſo bald nach den Perſerkrie— 
gen beginnende Sorgloſigkeit der Athener, die Verweltlichung 
ihrer Sitten, und er bemühte ſich, in ſeinen Werken ihnen 
die allwaltende Vorſehung, das Erhabene in der ſittlichen 
Einfachheit zu zeigen. Seine Werke erwarben ihm Bewuns 
derung, ſeine ſtrenge Geſinnung Unwille und Anklage; er 
ging nach Sieilien, wo er bei Hieron in Syrakus ſtarb. Ein 
Adler ſoll aus ſchwindelnder Höhe eine Schildkröte haben fal— 
len laſſen, welche den kahlen Schädel des ſinnenden Aeſchylos 
zerſchmetterte. Der Plan der äſchyliſchen Tragödie iſt ein— 
fach, aber großartig ergreifend; er verſtand nicht, oder er 
verſchmähte eine mannigfaltige Handlung. Seine mytholo— 
giſche Charaktere ſind immer mit gigantiſcher Kraft durchge— 
führt. Seine Sprache iſt oft ſchroff und hart, mit ſeltſamen 
Bezeichnungen und Umſchreibungen, aber kernig und gedan— 
kenreich. Der Chor nimmt bei ihm noch viel Raum ein. 
Das Alles wurde in den Sophokleiſchen Werken bei gleicher 
Kraft, wiewohl ohne ſolche puritaniſche Strenge, ſchöner, ed— 
ler, geſchmackvoller, die Sprache bezaubernd durch Anmuth, 
überraſchend durch ſinnreiche Epitheten, eine volltönende Har— 
monie. Dieſe Vorzüge kann man natürlich nur kennen ler- 
nen und empfinden, wenn man, gehörig vorbereitet, die Werke 
ſelbſt liest, die gelungenſte Beſchreibung kann auch nicht 
annähernd den Eindruck deutlich machen, der damit hervor— 
gebracht werden konnte. Wir müſſen uns daher mit einem 
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Umriß begnügen, um eine Borftellung zu geben von der Art, 
wie die griechiſche Tragödie ihren Stoff behandelte und zur 
Erſcheinung brachte. Wir wählen dazu die Oreſteia von 
Aeſchylos, weil ſie in Inhalt, Ziel und Plan das Erhabenſte 
darbietet und zugleich einen vollſtändigen Begriff giebt von 
einer tragiſchen Trilogie, die, wie wir ſehen werden, einen 
organiſchen Zuſammenhang hatte und einen und denſelben 
Stoff auf verſchiedenen Entwickelungsſtufen behandelte. Dieſe 
Wahl rechtfertigt ſich auch dadurch, daß die Oreſteia die ein— 
zige vollſtändige Trilogie iſt, welche uns erhalten worden 
iſt; von den anderen beſitzen wir nur die Mittelſtücke. Man 
wird daraus zugleich erkennen, daß ein unglücklicher Ausgang 
des Ganzen, das erſt mit der Trilogie vorhanden iſt, nicht 
zur Weſenheit der Tragödie gehörte, daß ſie vielmehr, in 
ihrer trilogiſchen Totalität wenigſtens, ohne Zweifel immer 
einen verſöhnenden Schluß hatte. 

In der Oreſteia führt der Dichter uns das Schickſal 
des fluchbeladenen Geſchlechts der Pelopiden vor, und die 
Art, wie dieſer Fluch nach Erfüllung des Geſchicks getilgt 
worden iſt. In dieſem Hauſe hatten entſetzliche Frevel mehr 
oder weniger alle ſeine Glieder befleckt. Der Mythe nach 
hatte der Stammvater Tantalos ſeinen Sohn Pelops ge— 
ſchlachtet und ſetzte ihn zum Mahle den Göttern vor, die ihn 
wieder belebten. Pelops gewann Hippodamia als ſeine Ge— 
mahlin durch Mord und Verrath. Zwiſchen ſeinen Söhnen 
Atreus und Thyeſtes entſpann ſich ein gräßlicher Bruderzwiſt, 
nachdem ſie aus Neid ihren Stiefbruder Chryſippos ermordet 
und Hippodamia ſich ſelbſt entleibt hatte, weil Pelops ſie für 
die Mörderin hielt. Thyeſtes, nachdem er des Atreus Gemah— 
lin entehrt, ward verbannt, raubte heimlich den Sohn ſeines 
Bruders, verbarg ihm ſeine Abſtammung und ſendete ihn aus, 
um ſeinen eigenen Vater zu tödten, den er, unterdeſſen zum 
Jüngling herangereift, nicht kannte; er wurde aber entdeckt 
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und Atreus tödtete, ohne es zu wiſſen, ſeinen eigenen Sohn. 
Davon unterrichtet, tödtete er zwei Söhne des Thyeſtes und 
ſetzte ihm ihr Fleiſch bei einem Gaſtmahl vor, weshalb At— 
reus getödtet wurde von Aegisthos, einem anderen Sohn des 
Thyeſtes. Dieſe Gräuelthaten waren alle im Geſchlecht der 
Pelopiden vollbracht vor der Epoche, in welcher die Hand— 
lung der Oreſteia beginnt. 

Die Trilogie beſteht aus folgenden drei Stücken: „Aga⸗ 
memnon“ — „die Choéphoren (Grabesopfer) oder Elektra“ 
— und die „Eumeniden.“ Dieſe drei Stücke bildeten mit 
dem Satyrſpiele „Proteus“ die Tetralogie, mit welcher Ae— 
ſchylos im Jahre 458 v. Chr. den Preis erhielt. 

Atreus Sohn, der ruhmvolle Agamemnon, hatte bekannt⸗ 
lich als Heerführer des geſammten griechiſchen Heeres auf 
dem Zuge nach Troja, den Zorn der Diana wegen der Töd— 
tung einer ihr geweihten weißen Hirſchkuh in Aulis empfun⸗ 
den, wo eine Windſtille die griechiſche Flotte zurückhielt, bis 
Agamemnon durch das Opfer Iphigeniens, ſeiner und der 
Klytemneſtra Tochter, Diana verſöhnt. Während Agamemnon 
Troja belagerte, hat ſeine treuloſe Gattin Klytemneſtra ſich 
verbunden mit eben dem Aegiſthos, der Agamemnons Vater, 
Atreus, getödtet hat. Um nicht unerwartet von Agamemnons 
Rückkehr überraſcht zu werden, hat die ſchlaue Klytemneſtra 
eine Reihe von Poſten aufgeſtellt, welche durch Feuerzeichen 
das Herannahen des rückkehrenden Agamemnon melden ſollen. 

Beim Beginn des erſten Stücks der Trilogie „Agamem— 
non“ ſtellt die Bühne einen Schloßhof des Palaſtes der 
Atriden in Mykenä in Argos vor, im Hintergrunde der 
Palaſt, an der Seite wahrſcheinlich ein Thurm, auf dem ein 
Feuerwächter, der, nachdem er die Götter angefleht hat um 
Erlöſung von ſeinem Poſten, auf dem er, allem Ungemach 
des Wetters ausgeſetzt, lange vergebens auf das Zei⸗ 
chen gewartet hat, endlich die Flamme erblickt, welche die 
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Rückkehr Agamemnons verkündet, und dann eiligſt abgeht, 
um dies Ereigniß Klytemneſtra mitzutheilen. Nun erſcheint 
ein Chor von argiviſchen Greiſen in der Orcheſtra und ſeine 
Geſänge drücken den Wunſch aus, Kunde von Agamemnon 
zu bekommen, beſprechen die Prophezeihungen über die Fol— 
gen des Zuges nach Troja und das verhängnißvolle Opfer 
Iphigeniens. Klytemneſtra erſcheint und verkündet dem Chor 
die angemeldete Rückkehr des Herrſchers, worüber er ſeine 
Freude bezeigt; dieſe heuchelt Klytemneſtra auch, während 
ſie den Göttern Dankopfer bringt und dem Chor die Kunde 
mittheilt, aber düſtere Kälte und Rache verkündende Erinne— 
rung an Iphigenien blicken durch dieſe Rede und Klytemneſtra 
bleibt theilnahmlos während des vom Chor angeſtimmten 
Dankliedes. Der Herold des griechiſchen Heeres, Thalthybios, 
kommt an und verkündet die nahe Ankunft Agamemnons. 
Klytemneſtra betheuert ihre Freude und die Treue, welche ſie 
dem geliebten Gemahl bewahrt hat, und geht in den Pallaſt. 
Thalthybios ſchildert dann in einer großartigen Rede die Zer— 
ſtörung Troja's, der er als Augenzeuge beigewohnt, den Sie— 
gesjubel und das Ungemach der heimkehrenden Griechen in 
einem Sturm, in welchem Viele Schiffbruch gelitten, und die 
Ahnung, daß die Geretteten darum nicht dem Zorn der Göt— 
ter entzogen ſind, wird zwar nicht vollſtändig ausgeſprochen, 
ſchimmert aber in einzelnen Ausdrücken durch. Dieſe Stim— 
mung tritt nach dem Abgang des Herolds deutlicher hervor 
in den Geſängen des Chors, denn ſie reden vom Frevel des 
Paris, der den trojaniſchen Krieg hervorrief, und wie ſolch' 
heilloſes Beginnen ſtets Fluch und Unthat erzeugen müſſe. 
Nun folgt der Siegeszug des heimkehrenden Agamemnon. 
Auf dem mit weißen Roſſen beſpannten Siegeswagen ſteht 
der König und zu ſeiner Linken ſitzt auf niederem Schemel 
ſeine kriegsgefangene Sklavin, Kaſſandra, die Tochter Pria— 
mus und der Hekuba, die Seherin, der Apollo die Geheim- 
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niſſe der Weiſſagung enthüllte, die aber, weil ſie ihm ihre 
Gunſt verſagte, mit dem Fluch belegt wurde, daß ihre Pro— 
phezeihungen keinen Glauben finden ſollten. Der Chor be— 
grüßt den Helden und Klytemneſtra tritt mit großem Gefolge 
aus dem Pallaſt, während Agamemnon den getreuen Unter— 
thanen für den freudigen Empfang dankt. Klytemneſtra fällt 
vor ihrem Gemahl auf die Knie und ladet ihn ein, über die 
Purpurdecken, die ſie hat ausbreiten laſſen, in den Pallaſt zu 
treten. Agamemnon zögert, dieſe nur Göttern gebührende 
Ehrenbezeugung anzunehmen, aber fie dringt mit liſtigen Wor— 
ten in ihn, er giebt nach und geht in's Haus. Klytemneſtra 
blickt dem mit dem Gefolge abgehenden Könige nach und 
ſpricht in einem Monolog ihr Vorhaben aus, fleht Zeus an, 
ihr beizuſtehen, und geht dann in den Pallaſt. Die Bühne 
iſt leer, nur die von Niemand beachtete Kaſſandra ſitzt ſinnend 
im Wagen; der Chor, in der Orcheſtra dicht geſchaart um 
die Thymele, auf welcher der Chorführer, die Bühne beobach- 
tend, ſteht, hebt einen feierlichen Geſang an vom Tode, aus 
dem Niemand zurückkehrt. Da kommt Klytemneſtra eiligſt 
aus dem Pallaſte hervor, redet die Kaſſandra an, will ſie nö— 
thigen, mit ihr in's Haus zu gehen, und als ſie unbeweglich 
bleibt, überhäuft ſie ſie mit Drohungen und geht in's Haus 
zurück. Der Chor wendet ſich theilnehmend Kaſſandra zu, 
die, wie vom Schickſale aufgeſchreckt, ſich erhebt und von 
einer prophetiſchen Ekſtaſe ergriffen, ob des innern Geſichts, 
das ſich vor ihrem Geiſte erhebt, in Wehklagen ausbricht und 
dem Chor die Unthaten ſchildert, die in dem atreiſchen Hauſe 
verübt werden; ſie ſieht vor ſich das fluchwürdige thyeſteiſche 
Mal, von dem die Sonne ſchaudernd ihre Blicke abwandte; 
ſie erblickt die drohenden Schatten der zerfleiſchten Kinder auf 
den Zinnen des Pallaſtes. Von Entſetzen ergriffen, ſchildert 
ſie in ſchneidenden, von der keuchenden Bruſt herausgeſtoßenen 
Worten die Zurüſtungen zum Morde des harmlos vertrauen- 
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den Agamemnon, ſie ſchaudert zurück vor dem Mordgeruch, 
der aus dem Hauſe des nie raſtenden Frevels hervorquillt, 
mit dem wahnſinnigen Lächeln einer das Mark erſchütternden 
tragiſchen Ironie ſieht ſie mit unentrinnbarer Gewißheit ihren 
eigenen Untergang vor Augen, ſie ruft dem Chor zu, daß 
jenſeits jener Schwelle ihr Grab bereitet iſt, er warnt ſie, 
aber, wie vom Wahnſinn ergriffen, ſtürzt ſie in das Haus, 
deſſen Thor unter lautloſer Stille des in charakteriſtiſcher 
Stellung der angſtvollen Erwartung gruppirten Chors ſich 
ſchließt. Bald darauf ertönt der Weheruf des ſterbenden 
Agamemnon. Nun werden die Thore des Hauſes weit geöff— 
net, Klytemneſtra tritt hervor mit dem Mordbeil in der Hand 
und hinter ihr trägt man in einer mit rothen Tüchern behangenen 
ehernen Wanne die Leichen Agamemnons und der Kaſſandra. 
Die Mörderin erſcheint nicht reuig, ſondern rühmt ſich laut 
ihrer That als einer ihr zuſtehenden Rache für die Hinopfe— 
rung ihrer Tochter Iphigenia, welche Agamemnon unter trü— 
geriſchen Vorſpiegelungen ihr entriſſen und dem Tode geweiht 
hatte. Der Chor überhäuft ſie mit den bitterſten Vorwürfen, 
denen ſie kühn eine ſophiſtiſche Rechtfertigung entgegenſtellt, 
die jedoch gegen den Schluß hin nicht mehr ſo zuverſichtlich 
iſt und nur mühſam ſich gegen den klagenden Chor aufrecht 
erhält. Als aber Aegiſthos, der Mörder des Atreus, erſcheint, 
ſich brüſtet mit dem Doppelmorde Agamemnons und der Kaſ— 
ſandra, der Chor, über ſolche Frechheit empört, zum Schwerdte 
greifen will, und Aegiſth ſich zur Vertheidigung bereitet, er— 
mannt ſich Klytemneſtra, trennt die Streitenden, zieht ihren 
Buhlen mit ſich in den Pallaſt, und der Chor entfernt id 
ſchweigend. 

Hiemit ſchließt das erſte Stück. Agamemnons Schickſal 
iſt allerdings beſchloſſen, aber die Verſöhnung nicht eingetre— 
ten in dem Bewußtſeyn der Zuſchauer, denn nach dem Be— 
griffe der Alten war Blutrache eine Pflicht, und Kaſſandra 
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hatte in ihrer Weiſſagung auf künftige Rache hingewieſen, 
und der Chor ausgerufen, ſolche Unthat, wenn ſie geſchähe, 
würden die Götter nicht ungeſtraft laſſen. Die Zuſchauer 
find daher einer anderen, aus Agamemnons Morde hervor- 
gehenden Handlung gewärtig, denn, wie der Chor in den 
Choephoren ſagt: 

Für blutigen Mord ſey blutiger Mord! 

Wer that, muß leiden! So heißt das Geſetz 

In den heiligen Sprüchen der Väter. 

Bereits iſt auch die verhängnißvolle Fortſetzung eingelei— 
tet. Agamemnons Tochter, Elektra, lebt an der Grabſtätte 
ihres Vaters wie eine Sklavin, argwöhniſch gehütet von der 
mißtrauiſchen Klytemneſtra. Aber Agamemnons Sohn, Dre: 
ſtes, iſt verſchwunden, und der Gedanke an ihn trübt die 
Ruhe der Mutter und ihres mitſchuldigen Buhlen. Den 
Oreſt hat ein alter Diener ihrer Wuth entzogen und iſt un— 
mittelbar nach Agamemnons Tode mit ihm geflüchtet zu Stro— 
phios, König in Phokis, ſeines Vaters Schwager. Bei ihm 
wird er erzogen bis zu den Jahren der Mannbarkeit im 
Verein mit Strophios Sohne, Pylades, mit dem er einen 
unzertrennlichen Freundſchaftsbund ſchließt, und der ihn fort- 
an immer begleitet. Dieſe Erziehungsjahre des Oreſt liegen 
zwiſchen dem erſten Stück und dem zweiten, deſſen Namen 
herkommt von einem Chor von Mägden des Pallaſtes, welche 
täglich der Elektra beiſtehen, wenn ſie Opfer ſpendet am 
Grabe Agamemnons. 

In den Choäphoren zeigt die Scene dieſelbe Decoration 
wie im Agememnon, nur daß ein Aſchenkrug ſein Grab be— 
zeichnet. Oreſt erſcheint mit Pylades, betet am Grabe des 
Vaters und opfert ihm eine Locke ſeines Haares, indem er 
die Abſicht ausſpricht, den Mord zu rächen. Elektra erſcheint 
mit dem Chor der Mägde, um am Grabe zu opfern, und 
nachdem Oreſt ſie beobachtet und ſeine Schweſter zu erkennen 
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glaubt, geht er abſeits, um ſie zu beobachten. Der Chor 
verkündet, daß er erſcheint wegen eines Traumes, den 
Klytemneſtra gehabt, und unter Verrichtung des Opfers be— 
tet Elektra zum unterirdiſchen Merkur, daß er Oreſt als Rä⸗ 
cher ſenden möge. Nun findet ſie die Locke vom Haar des 
Oreſt, das dem ihrigen gleicht, bemerkt friſche Fußſtapfen am 
Grabe, und die Ahnung ſteigt in ihr auf, daß ihr Bruder 
dageweſen ſeyn müſſe. Plötzlich erſcheint Oreſt, giebt ſich zu 
erkennen und zeigt ihr als Beweis ein Gewand, das ſie ſelbſt 
gewoben hat. Oreſt ſagt, daß Apollo ihm unter Androhung 
mit Verfolgung von den Furien Agamemnons geboten habe, 
deſſen Tod durch Liſt an den Schuldigen zu rächen. Der 
Chorgeſang heißt die Rache gerecht und erzählt Oreſt, daß 
der Klytemneſtra geträumt habe, ſie lege ſtatt eines Kindes 
einen Drachen an ihre Bruſt und ſäuge es mit ihrem Blute. 
Oreſt erklärt, dieſer Drache zu ſeyn und als unbekannter Fremd— 
ling in's Haus ſchleichen zu wollen, um ſie und Aegiſth zu 
überfallen. Oreſt geht ab durch die Straße der Fremde, 
Elektra in die Frauenwohnung und der Chor ſingt von der 
Frechheit der Weiber in ihren frevelhaften Leidenſchaften und 
führt Fälle der Mythologie an, in denen ſie von den Göttern 
beſtraft worden ſeyen. Oreſt, von Pylades begleitet, erſcheint 
als Fremder vor dem Palaſte und begehrt Einlaß. Klytem— 
neſtra kommt heraus, vernimmt die falſche Kunde von Oreſts 
Tod, verbirgt kaum ihre Zufriedenheit unter verſtelltem Jam- 
mer und verkündet dem Boten gaſtfreie Aufnahme im Palaſt. 
Kiliſſa, die alte Amme des Oreſtes erſcheint, wehklagend 
über den vermeintlichen Tod des Lieblings, den ſie auf Kly— 
temneſtras Geheiß dem Aegiſthos verkünden ſoll. Der Chor 
ermahnt ſie, den Aegiſth ohne ſeine Leibwache zu bringen. 
Nach ihrem Abgang Chorgeſang in einem Gebet an Zeus, 
daß die That gelingen möge. Aegiſth kommt, äußert in einem 
Geſpräch mit dem Boten Zweifel über den Tod des Oreſt, 
11 
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den der Chor ihm beſtätigt, worauf er ins Haus tritt. Nach 
einem kurzen Gebet des Chors hört man im Hauſe das Ge— 
ſchrei des erſchlagenen Aegiſth. Ein Diener ſtürzt aus dem 
Hauſe zur Frauenwohnung, um Klytemneſtra zu warnen. 
Dieſe erſcheint, hört mit Entſetzen was geſchehen iſt und be: 
fiehlt, ihr ein Beil zu bringen, aber ehe das geſchehen kann, 
kommt Oreſt, dringt mit dem Schwerdte auf ſie ein und un⸗ 
ter lautem Jammer bietet ſie wehrlos die mütterliche Bruſt, 
um ſie zu durchbohren. Oreſt, von dieſem Anblick ergriffen, 
ſtutzt und frägt Pylades um Rath, der ihn mit kurzen Wor⸗ 
ten zur Vollbringung der That auffordert. Oreſt verfolgt 
dann die ins Haus fliehende Mutter. Der Chor hebt einen 
Geſang an von der ſchauderhaften aber nothwendigen Rache. 
Das Thor öffnet ſich und zeigt in dem Enkyklema die neben 
einander liegenden Leichen des erfchlagenen Königpaares. 
Die Bühne füllt ſich mit Volk und Dienern des königlichen 
Hauſes. Oreſt, der ſchon den Fluch des Muttermordes em- 
pfindet, rechtfertigt in eindringlicher Rede ſeine That als eine 
ihm auferlegte Pflicht und erklärt, daß er nach Delphi pil⸗ 
gern wolle, um dort Buße zu leiſten und Ruhe zu finden. 
Nun ſteigen die Erinnyen herauf aus der ſtygiſchen Pforte, 
um ihr Opfer zu ſuchen. Oreſt, von Wahnſinn ergriffen, 
flieht vor ihnen, und unter einem Geſang des Chors, der 
frägt, wo das Verderben dieſes Hauſes enden werde, ſchließt 
das Stück. 

Apollon hat dem Oreſtes die blutige That geboten; mit 
Widerſtreben, ſchaudernd vor Mitleid beim Anblick der um 
ihr Leben flehenden Mutter, hat er ſie vollbracht, und nun, 
bis zum Wahnſinn gemartert von den ſchlangenhaarigen Fu 
rien, flieht er raſtlos zu dem Gott, deſſen Gebot ihn in ſo 
unermeßliches Leid geſtürzt, nach dem den Griechen hochheili— 
gen Götterſitze Delphi, wo Apoll in ſeinem Tempel thront; 
denn bei Menſchen, bei ſich kann Oreſt keine Hülfe ſuchen, 
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das Blut der ermordeten Mutter färbt in ſeiner Vorſtellung 
die ganze endliche Natur um ihn herum, ſeine Gedanken bis 
auf den Grund ſeiner Seele; von Oben nur, nur von einer 
Gottheit kann ihm Verſöhnung werden. 

„Die Eumeniden“, das dritte Stück der Trilogie, be— 
ginnen zu Delphi. Man ſieht im Hintergrunde den doriſchen 
Tempel des Apollon, über deſſen Giebel den zweigipfligen 
Parnaß, an deſſen Fuß rechts die Stadt, links die kriſſäiſchen 
Felder, zu beiden Seiten Säulenhallen; die Bühne ſtellt den 
Vorhof des apolloniſchen Tempels vor. Die greiſe pythiſche 
Seherin, die Hauptprieſterin und Orakelſpenderin, tritt aus 
einer Seitenhalle hervor. Sie ſpricht ein Gebet an alle 
Götter, welche jemals, und noch jetzt, das den gläubigen Hel— 
lenen zu verkündende Orakel eingegeben haben. Man muß 
ſich in der Phantaſie auf den Standpunkt des vor dieſem 
Schauſpiel verſammelten Griechenvolks verſetzen können, bei 
dem der myſtiſche Cultus des delphiſchen Orakels auch den 
kühnſten Denkern, als etwas in ſeiner Erhabenheit Unergründ— 
liches, einen unabwehrbaren Schauder einflößte, um den Ein— 
druck zu ermeſſen, den es, als fein Inhalt noch im Bewußt⸗ 
ſeyn der Zuhörer lebendig war, hervorgebracht haben muß. 
Dieſe Berufung der allwaltenden Mächte im Himmel und 
auf Erden klingt wie eine plaſtiſche Compoſition, iſt gleichſam 
mit ehernen Epitheten geſetzt, und in weithin hallenden Tö— 
nen geſprochen, muß ſie das Gemüth der Griechen erſchüt— 
tert haben, wie den gläubigen Katholik die Poſaunenklänge 
des Tuba mirum, wie ein Händelſches Halleluja daher braust 
in einem chriſtlichen Münſter. Dieſe großartige Vorberei— 
tung auf den Alles endenden Schickſalsſpruch gewann ohne 
Zweifel eine ergreifende Vergegenwärtigung, wenn die Sehe— 
rin, ehe ſie zum Tempel ſchreitet, vom Logeum aus allen 
Gegenwärtigen zurief: 
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Sind Hellenen nun allhier, 
So nah’n fie nach den Looſen, altem Brauch gemäß, 
Denn reden werd' ich, wie es mir eingiebt der Gott! 

Jeder fühlte ſich wie in Delphi, wo die höchſten Dinge 
entſchieden wurden, eines unabänderlichen Spruchs gewärtig. 
Die Seherin öffnet langſam die Thorflügel des Tempels, deſ— 
ſen Inneres das Enkyklema vorſtellt. Die Zuſchauer ſehen 
einen Schutzflehenden den Altar Apollons umklammern und 
rings umher ſchwarze Geſtalten in ſchlafender Stellung ge— 
lagert — es iſt Oreſtes und die in Gegenwart des Gottes 
verſtummenden Furien. Die Pythia, die in den Tempel ge— 
gangen war und ſich dem Altar genähert hatte, kommt vor 
Entſetzen ſchwankend zurück auf die Vorderbühne, wie ſie 
ſelbſt ſagt, daß die Sohle kaum ſie trägt, ſie, die Greiſin 
ohne Furcht. Sie beſchreibt nun den gehabten Anblick, wäh— 
rend die Gruppe im tiefen Hintergrunde der Bühne den Zu— 
ſchauern ſichtbar iſt, denn das Tempelthor bleibt offen. Die 
Beſchreibung iſt ebenfalls in mächtigen Worten geſetzt. Von 
den Exinnyen ſagt fie: 

re e Flügellos 
Sind ſie, und ſchwarz und bis zum Ekel ſchauderhaft. 
Laut ſchnarchen ſie, ausathmend unnahbaren Hauch, 
Und aus den Augen tropft des Gifts unholde Kraft. 

Ihr Schmuck iſt weder vor der Götter Angeſicht 

Zu tragen ziemlich, noch in Menſchenwohnungen. 

Nie hat Gemeinſchaft ſolcher Brut mein Aug' erblickt; 

Kein einzig Land auch rühmt ſich wahrlich, dies Gezücht 

Harmlos zu nähren, ohne Nachgeſeufz' des Weh's. 

Die Pythia ſtellt Alles dem Gott der höchſten Macht 
anheim und geht zurück in die Halle, aus der ſie zuerſt her— 
vorgetreten war. Apollon erſcheint mit Oreſtes, dem er ſeinen 
Schutz zuſagt und räth, nach Athen zu gehen und dort Schutz 
und Vermittelung der Minerva nachzuſuchen. Nachdem er 
Oreſt der Fürſorge Merkurs während der Reiſe empfohlen 
hat, entläßt er ihn und geht in den Tempel zurück, der noch 
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immer offen ift und in dem man die noch immer ſchlafenden 
Furien ſieht. Nun kommt der Schatten Klytemneſtras zur 
ſtygiſchen Pforte heraus und ſchreit die Furien wach, worauf 
ſie verſchwindet. Die erwachten Furien ſtürmen aus dem 
Tempel und da ſie auch auf der offenen Bühne den Oreſtes 
nicht finden, beginnen ſie einen wilden Chorgeſang, der von 
dem hervortretenden Apollon unterbrochen wird, der ſie als 
ſcheußliche und verhaßte Weſen aus ſeinem Heiligthume ſcheucht. 
Sie weichen aber nicht, ohne Apollon ſeine Theilnahme an 
dem verübten Unglück vorgehalten, ihn nicht nur Mitſchuldi— 
gen ſondern Allſchuldigen genannt zu haben, und ehe der 
Chor die Straße der Fremde einſchlägt, fingt er dem Apol— 
lon zu: 

Ein Großer, wahrlich, heißeſt du am Thron des Zeus: 

Ich aber — denn hier fordert Mutterblut das Recht — 

Nachſetz' ich Jenem, ſeiner Fährt' Ausſpürerin. N 

Die Scene verwandelt dann zum Vorplatz des Tempels 
der Pallas Athene in Athen. Oreſt kommt und umfaßt 
Hülfebittend das vor dem Tempel ſtehende Bild der Pallas. 
Nach einem zwar langen Chorgeſang, der aber ausnehmend 
charakteriſtiſch die Qualen der Furien ſchildert, kommt die 
von Oreſtes herbeigerufene Pallas durch die Luft, vernimmt 
den Antrag und übernimmt das ſchiedsrichterliche Amt. Her— 
beigerufene Richter erſcheinen und es beginnt eine förmliche 
Verhandlung, in welcher Apollon für ſeinen Schützling auf— 
tritt. Nachdem Alles für und wider erwogen iſt, wird ab— 
geſtimmt und Pallas wirft ein weißes Steinchen in die Urne. 
Da die Zahl der weißen und ſchwarzen Steinchen gleich iſt, 
wird der Beklagte nach Minervas Erklärung losgeſprochen. 
Oreſt bricht in feurige Dankſagungen aus, die Furien aber 
toben gegen die Kühnheit der jungen Götter, welche der Macht 
derer vom titaniſchen Stamme ſpotten. Pallas aber beſchwich— 
tigt fie mit weiſen und begütigenden Reden. Sie verſprechen, 
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das Land wo Minerva herrſche, zu ſegnen, und die Göttin 
räumt ihnen eine geweihte Stätte im attiſchen Gebiete ein, 
wo ſie die Eumeniden heißen. Alles endet verſöhnlich mit 
einem feierlichen Umzug unter Geſängen. Athene ſtellt ſich 
an die Spitze des Volks, welches mit Fackeln die Eumeniden 
auf der Straße der Heimath hinausbegleiten. 

Nicht minder großartig und in eben fo koloſſalen Ver— 
hältniſſen hat Aeſchylos die prometheiſche Mythe dramatiſch 
geſtaltet in einer Trilogie, welche man die Titanomachie (Ti⸗ 
tanenkampf) genannt hat, von der wir jedoch nur das Mit- 
telſtück „den gefeſſelten Prometheus“ vollſtändig, und vom 
letzten Theil nur Bruchſtücke, namentlich ein ziemlich großes 
Fragment aus einer Ueberſetzung des römiſchen Dichters At— 
tius, beſitzen. Prometheus — das griechiſche Wort bedeutet 
„der Vorausſichtige, Kluge,“ — ſelbſt ein Titanide, ſtand Zeus 
bei im Kampfe mit den Titanen, den rohen Naturkräften, 
und durch ihn gewann er den Sieg. Zeus aber gedachte des 
Menſchengeſchlechts nicht in der neuen Weltordnung und 
wollte es vernichten gegen den Willen des Prometheus, der, 
darüber ergrimmt, aus dem Blitze des Zeus einen Feuerfun— 
ken ſtahl, den er in dem Marke einer Staude verſteckte und 
den Menſchen brachte, um nicht nur ihr Daſeyn zu ſichern, 
ſondern ihnen auch den Keim einer vervollkommenden Entwick— 
lung zu geben. Als nun die Menſchen mit dem promethei— 
ſchen Feuer, mit der Kraft des vorausſichtigen Gedankens, 
nicht nur durch nützliche Erfindungen und zweckmäßige Ver— 
wendung der Naturgaben ein gedeihliches äußeres Daſeyn er— 
rangen, ſondern auch geiſtig in Erkenntniß ſich den Göttern 
näherten, wurde Zeus, der in dieſer Entwickelung die Wir— 
kung des himmliſchen Feuers erkennen mußte, vom heftigſten 
Zorn gegen den kühnen Prometheus entflammt und beſchloß, 
eine unerhörte Strafe zu verhängen über den Empörer gegen 
die göttliche Alleinherrſchaft. Das war der Inhalt des un⸗ 
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tergegangenen erſten Stücks: „Prometheus der Feuer⸗ 
bringer.“ 

Das uns erhaltene zweite Stück der Titanomachie heißt: 
„der gefeſſelte Prometheus“ und ſeinen Inhalt bildet die 
grauſame Rache des Zeus an Prometheus. Die Seene ſtellt 
ein unwegſames Bergland am Meere vor und gleich der 
erſte Vers der Tragödie ſagt: „Wir ſteh'n am fernſten Saum 
der Welt, in unbetret'ner Einſamkeit.“ Hephäſtos (Vulkan), 
den die Mythe als das Symbol des Feuers verehrt, erſcheint, 
gefolgt von den gottartigen Rieſen „Kraft“ und „Gewalt“, 
welche den gefeſſelten Prometheus herbeiſchleppen. Hephäſtos 
bedauert, daß er gezwungen iſt, den harten Befehl des Zeus 
zu vollziehen, und den verwandten Gott — was Prometheus 
als Titanide war — an den menſchenöden Fels zu ſchmieden, 
wo glühende Sonne und das ſchneebedeckte Haupt des win— 
terlichen Orkans ihn gleich ſehr martern werden. Nachdem 
es vollzogen iſt, verlaſſen die Vollſtrecker des Befehls den 
Gefeſſelten und Prometheus ſchildert in einem Monolog im 
erhabenſten Styl ſeine Entrüſtung und ſeinen Schmerz. Dann 
erſcheinen die Okeaniden, die Töchter des Okeanos, und es 
liegt etwas Ergreifendes darin, daß es ein Chor von Jung— 
frauen iſt, der dem um die Menſchheit leidenden Prometheus 
beiſteht, ihm Theilnahme bezeigt, ſeine Entrüſtung theilt, in 
Wehklagen ausbricht über den Göttertyrann. Den Dfeani- 
den nun erzählt Prometheus was er für die Menſchheit ge— 
than und warum Zeus ihm zürnt. Die Reden des Prome— 
theus, welche das Erwachen der Menſchen aus dem bewußt⸗ 
loſen Traum eines inſtinktiven Daſeyns zur Erkenntniß ſchil— 
dern, und die Wechſelgeſänge des Chors ſind großartig und 
ſchön. Prometheus weiß, daß er lange leiden muß, er allein 
kennt auch das Geheimniß, durch deſſen Enthüllung Zeus auf 
dem Götterthron erhalten werden kann, aber er iſt entſchloſ— 
ſen, durch keine Qual es ſich entreißen zu laſſen und es nur 
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mitzutheilen, wenn er zuvor von feinen Banden befreit wor- 
den iſt. Die Titanin Themis nämlich, welche Hephäſtos des 
Prometheus Mutter nennt, hat ihm vertraut, daß Zeus ein⸗ 
mal in Verſuchung kommen werde, ſich mit Thetis zu ver— 
binden, daß aber, wenn das geſchieht, ſie einen Sohn gebären 
werde, der dazu beſtimmt iſt, ſeinen Vater vom Olymp her— 
abzuſchleudern. Okeanos erſcheint auch und will Prometheus 
rathen, ſich mit Zeus zu verſöhnen, aber der gefeſſelte Held 
der Erkenntniß weist jede ſchwachmüthige Vermittelung von 
ſich ab, verheimlicht nicht die ungeheuren Qualen, die er er— 
dulden muß, verkündigt aber auch ſeinen unerſchütterlichen 
Entſchluß, das Unvermeidliche zu ertragen, er erklärt laut 
ſeinen unbeugſamen Trotz gegen olympiſche Willkür, ruft mit 
verächtlichem Unwillen aus, daß wie Zeus ohne Prometheus 
nicht ſiegen konnte, ſo kann er ohne Prometheus nicht auf 
die Dauer beſtehen, daß aber auch an ihm das Schickſal ſich 
erfüllen, daß er den Kelch des Leidens bis auf die Neige 
leeren müſſe, und räth dem Okeanos „mit ſeinem leeren gu— 
ten Herzen“ ſich fortzumachen, damit er ſich die Ungnade des 
Zeus nicht zuziehe, und es liegt faſt eine komiſche Ironie in 
dem hohlen Bedauern, womit der einſt ſo gewaltige und nun 
fo ſchmiegſame Okeanos feinem Rathe folgt, fein Flügelroß be— 
ſteigt mit der verlegenen Bemerkung, daß das gute Thier 
müde ſey, ungeduldig ſich nach Ruhe ſehne, und davonſchwebt 
als wäre er eine irdiſche Hofſchranze, der es nicht geziemt, 
bei den Geächteten zu verweilen. Die Okeaniden aber, ſeine 
Töchter, folgen nicht dem vorſichtigen Vater, mit dem Muthe 
des weiblichen Mitleids harren fie als barmherzige Tröſterin⸗ 
nen des verfolgten Mannes bei Prometheus aus, als der 
Götterbote Hermes (Merkur) erſcheint und im Namen des 
gewaltigen Zeus ihn auffordert, das Geheimniß, von dem er 
mit ungeziemender Pralerei ſo viel unnöthigen Lärm mache, 
ſofort mitzutheilen. Es liegt eine ungeheure Kraft in der 
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bitteren Ironie, in dem zermalmenden Hohn, womit Prome— 
theus im Bewußtſeyn der ihm innewohnenden höheren Kennt— 
niß, dieſes Anſinnen zurückweist, er hat nur Schmähworte 
für den feilen Boten der triumphirenden Tyrannei, er ruft 
dem Zeus zu, daß all ſeine Vernichtungsgewalt wohl das 
Geſchaffene wild durch einander wühlen, aber die Zuverſicht, 
daß das Licht ſiegen müſſe, ſo wenig tilgen, als ſeinen Muth 
vernichten könne, bis zur Erfüllung des Geſchicks auszuhar— 
ren. Hermes verkündet dann, Vater Zeus werde mit des 
Wetterſtrahles Keil das Felſengeklüft zerreißen, der Berg, 
an den Prometheus gefeſſelt, werde in Nacht und Graus 
verſinken, und, umſchloſſen von den rauhen Armen des flint— 
harten Geſteines werde er verharren bis der Zeiten weites 
Maaß vollendet, ohne daß er darum ein Ende ſeines Elends 
finden ſolle, denn er werde nur darum wieder aufwärts an 
das Licht erhoben werden, damit Zeus mächtiger Aar die Le— 
ber ihm ausweide, die immer nachwachſen ſolle, um ſeine 
Qualen zu erneuen, wenn der gierige Vogel wüthend immer 
wieder über ſeine Beute herfalle. Der Chor der, über ſolch 
unerhörtes Strafgericht entſetzten Okeaniden, beſchwört den 
Bedrohten, den Eigenſinn zu laſſen, ſich zur Beſonnenheit zu 
wenden — denn denen, welche nur den Augenblick zu faſſen 
vermögen, erſcheint die großartige Beharrlichkeit des Voraus— 
ſichtigen als Eigenſinn — aber mit erhabenem Trotze ant— 
wortet Prometheus: 

So fahr' auf mich zweiſchneidig des Zorns 

Haarſträubender Blitz denn herab, und die Luft, 

Sie zerreiße vom Krachen des Donners, vom Krampf 

Des empörten Orkans, und die Erde zerwühl' 

In den Tiefen, empor von den Wurzeln, der Sturm; 

Es vermiſche, gepeitſcht in verwilderter Wuth 

Sich die heulende See mit der ſchweigenden Bahn 

Der Geſtirne; hinab in die ewige Nacht, 

In den Tartarus ſtürze zerſchmettert der Leib 
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Mit des Schickſals reißendem Strudel hinab: 
Doch tödten kann er mich nimmer! 

— denn die geweckte Erkenntniß kann von der materiel⸗ 
len Gewalt verfolgt und hart bedrängt werden, aber zuletzt 
wird ſie zu Tage kommen; je koloſſaler in dem äſchyleiſchen 
Bilde die knirſchende Wuth der olympiſchen Zerſtörungsmacht 
hervortritt, je ſonniger leuchtet dieſer Gedanke daraus hervor. 
Hermes ermahnt den Chor, ſich bei Zeiten aus dem Bereich 
der Zerſtörung zu retten, aber die entrüſteten Titaniden ant⸗ 
worten: 

Wie gebieteſt du mir, mich der Schande zu weih'n? 

Nein, dulden mit ihm will ich ſein Loos! ö 
Kaum iſt Hermes verſchwunden, ſo bein das Erdbeben, 
Prometheus ruft: | 

Schon wird es zur That, kein nichtiges Wort! 
und nach ſeinem kurzen Monolog verſinkt er mit dem Felſen, 
an den er angeſchmiedet iſt, womit das Stück endet. 

Einen merkwürdigen Abſchnitt in dieſem Stücke bildet 
das Auftreten der Jo, welches ſtattfindet zwiſchen dem Er— 
ſcheinen des Okeanos und dem des Hermes. Jo war die 
Tochter des Inachos, Zeus erglühte in Liebe zu ihr, aber 
aus Furcht vor den Nachſtellungen der eiferſüchtigen Here 
(Juno) verwandelte er ſie in eine Kuh. Juno entdeckte ſie 
dennoch und verurtheilte ſie, mit verwirrtem Sinn zu wan⸗ 
dern über den ganzen Erdboden. Sie erzählt den Weg, den 
ſie zurückgelegt, bis ſie vor Prometheus erſcheint, und er pro— 
phezeit ihr, welche Wanderungen ihr bevorſtehen, bis ſie Ruhe 
findet. Ihre Bedeutung in der Tragödie iſt aber die, daß 
Prometheus ihr enthüllt, daß fie die Stammmutter des Herak⸗ 
les werden ſolle, der einſt Prometheus befreien ſoll. Ihre 
Erſcheinung iſt demnach keine Epiſode in der ganzen Trilogie, 
denn damit verkündet der Dichter das dritte Stück „der be— 
freite Prometheus“, aber in unſerer Tragödie des gefeſſelten 
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Prometheus iſt die Jo allerdings eine Epiſode, die noch da— 
zu einen unverhältnißmäßigen Raum einnimmt, denn die Be— 
ſchreibung der Wanderſchaft der Jo wird ſehr breit aus ein— 
andergelegt, und die Handlung ſteht ſo lange vollkommen ſtille. 
Wenn auch den Zuſchauern, welche die ganze Trilogie im 
Zuſammenhang ſahen, dieſe Jo anders erſcheinen konnte, ſo 
wird ihr Schickſal doch ſehr weitläufig entwickelt, und man 
muß annehmen, daß dieſes Herzählen der unbekannten Ge— 
genden, die ſie durchſtreift hat und noch durchſtreifen ſoll, 
darum gewagt werden konnte, weil die Athener, ausſchließlich 
beſchäftigt mit ihren eigenen Zuſtänden, ſehr beſchränkte geo— 
graphiſche Kenntniſſe hatten, ſo daß die Irrfahrt durch ihnen 
ganz unbekannte Länder ein romantiſches Intereſſe des Neuen 
und Wunderbaren darbot. Für uns, die wir nur das eine 
Stück vollſtändig haben, iſt dieſe Epiſode ſtörend, denn ſie 
hält die ſonſt ſo bedeutſame Entwickelung auf; allerdings er— 
fahren wir aus dem Geſpräch der Jo und des Prometheus 
das Geheimniß, welches dieſer bewahrt, allein das könnte 
auch ohne ſolche Weitſchweifigkeit geſchehen. Sonſt iſt in 
allen Theilen die Tragödie höchſt großartig gehalten und be— 
wegt ſich fortwährend in der erhabendſten Region der mytho— 
logiſchen Poeſie. 

Im „befreiten Prometheus“, von dem wir, wie geſagt, 
nur Bruchſtücke beſitzen, erſcheint dann Herakles, der verhei— 
ßene Retter aus Jo's Geſchlecht, tödtet mit ſeinem Bogen 
den gefräßigen Vogel, der in Prometheus Eingeweiden wühlt, 
und dieſer, von einem Theil ſeiner Qualen befreit, wird ver— 
ſöhnlicher geſtimmt, theilt nun Zeus freiwillig das Geheim— 
niß mit und wird erlöst. 

Nach Ciceros Zeugniß war Aeſchylos ein Pythagoräer 
und allerdings liegt der dramatiſchen Geſtaltung dieſer Mythe 
eine tiefſinnige philoſophiſche Anſicht zu Grunde. Nach den 
bisherigen Forſchungen betrachtet man Prometheus als den 
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Urtypus des Menſchengeſchlechts. Seine Mutter, die Erde, 
vertraute dem Lieblingsſohn die wichtigſten Geheimniſſe der 
Schöpfung an. Nur durch Hülfe des Prometheus, des Er— 
kenntnißreichen, konnte die elementariſche Gewalt der Titanen 
gebrochen und eine geiſtige Weltordnung über die rohe Na— 
turmacht ſich erheben. Damit war aber auch das Menſchen— 
geſchlecht zum Bewußtſeyn ſeiner freien Beſtimmung geweckt 
worden, und als Zeus dieſe Eigenmacht brechen wollte, gab 
Prometheus mit dem heiligen Feuerfunken dem Menſchen die 
Kraft des geiſtigen Widerſtandes. Aber während dieſes Rin— 
gens nach geiſtiger Freiheit muß unendliche Mühſal erduldet 
werden, im Druck muß das Vermögen erprobt und die Kraft 
geſtählt werden, wie in dem gefeſſelten Prometheus, und ſo— 
bald die wilde Gier, die in dem Eingeweide des Geſchlechtes 
wühlt, gebüßt iſt, kann das Heroenthum, die anerkannte Macht 
des Edeln, kann Herakles die Feſſeln des Prometheus ſpren— 
gen, daß er auf der Bahn der Erkenntniß ungehindert fort— 
zuſchreiten vermag. In ſolcher myſtiſch-allegoriſirender Weiſe 
ſtrebte die Philoſophie, die in ihren Thatſachen ſchroffe und 
räthſelhafte Mythologie zu verſtehen, und wiewohl Aeſchylos 
in ſeinen Tragödien das nur den tiefer Denkenden ſymboliſch 
gleichſam angedeutet hat, ſo mögen doch ſolche Tendenzen die 
Veranlaſſung geweſen ſeyn zu der gegen ihn wegen Profa— 
nirung der heiligen Myſterien erhobenen Anklage, von der er 
zwar, wiewohl mit Mühe, freigeſprochen wurde, aber doch 
aus Mißmuth nach Sicilien ging. Man ſieht, daß von je— 
her die Prieſterſchaft nicht ertragen konnte, durchſchaut zu 
werden, daß die außer ihrer Kaſte Mitwiſſenden ihr unbe— 
quem waren. | 
„Die Perſer“ find nicht mythologiſchen ſondern hiſtori— 
ſchen Inhalts und vornehmlich dazu beſtimmt, die Siege der 


* Prometheus nennt ſeine Mutter Themis-Gäa, eine Vereinigung 
der Alles erzeugenden Erde und der ordnenden Gerechtigkeit. 
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Griechen bei Salamis und Platäa zu verherrlichen und die 
Demüthigung der Perſer hervorzuheben. Darios Schatten 
erſcheint und verkündigt, daß daß perſiſche Reich nur erhalten 
werden könne, wenn jeder Krieg mit dem Griechen unter— 
bleibe. Die Schilderung der Schlacht von Salamis iſt ſehr 
großartig, ſonſt aber iſt die übrige Tragödie nicht auf der 
Höhe der äſchyleiſchen Kunſt. „Die Sieben vor Theben“ 
ſchildern das Schickſal der Söhne des Oedipus. Eteokles 
hat ſeinen Bruder Polyneikes vertrieben und herrſcht in The— 
ben. Polyneikes zieht mit ſechs peloponeſiſchen Fürſten gegen 
die Stadt und belagert ſie. Von ſechs Thoren werden die 
Poloponeſer zurückgeſchlagen, das ſiebente hat Apollon einge— 
nommen, hier aber begegnen ſich die feindlichen Brüder und 
„tödtend empfangen ſie den Tod.“ Die Stadt iſt gerettet 
und die Aelteſten beſchließen, daß Eteokles als ihr Verthei— 
diger ehrenvoll begraben, Polyneikes aber als Feind des Va— 
terlandes unbeerdigt bleiben ſolle. Das Stück enthält er— 
habene Schilderungen des Kriegs und großartige aber weit 
ausgeſponnene Chorgeſänge. Noch bedeutender iſt der Chor 
in den „Schutzflehenden“, ja er iſt die Hauptperſon darin und 
beſteht aus den Danaiden, den fünfzig Töchtern des Königs 
Danaos, welche den ihnen verhaßten Freiern, den Söhnen 
des Aegyptos entflohen ſind und nun in Argos bei Pelasgos 
Schutz ſuchen und finden. Ein ägyptiſcher Herold erſcheint 
und das Stück dreht ſich ganz um dieſe Verhandlungen. In 
der ganzen Trilogie, die Danais, muß es eine andere Be— 
deutung, das Ganze auch in ſeiner vollen Ausdehnung eine 
weit belebtere Handlung gehabt haben, denn bekanntlich ka— 
men die Söhne des Aegyptos, erzwangen die Heirath, die 
Danaiden aber ermordeten ihre Männer in der Hochzeitnacht, 
nur Hypermneſtra verſchonte Lynkeus, der Danaos, den Auf— 
ſtifter zum Gattenmord, und die anderen Danaiden tödtete, 
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welche in der Unterwelt zur Strafe für ihr Verbrechen un⸗ 
aufhörlich Waſſer ſchöpfen müſſen in ein bodenloſes Faß. 
Sophokles war ein Zeitgenoſſe von Aeſchylos, obwohl 
bedeutend jünger, wie er es auch von Euripides war, den 
er ſogar überlebte. Als Sohn von reichen und angeſehenen 
Eltern, ausgezeichnet durch ſein früh ſich entfaltendes Genie 
wie durch ungemeine körperliche Schönheit, hatte er eine 
glückliche Jugend, ja fortwährend ein ungetrübt glückliches 
Leben bis in das höchſte Greiſenalter, denn es ſcheint ziem— 
lich gewiß, daß er ſeinen Oedipos in Kolonos ſchrieb als er 
beinahe ein Neunziger war. Er war eben ſo geliebt und 
geachtet wegen ſeines makelloſen Charakters und vortrefflichen 
Gemüths als man ſeine poetiſche Meiſterwerke anſtaunte; als 
Dichter wie als Menſch iſt Sophokles eine der ſchönſten, in 
wahrhaft apolloniſcher Verklärung hervortretenden Geſtalten 
aus der goldenen Zeit des atheniſchen Kunſtlebens und ſein 
Andenken wird unſterblich bleiben, ſo lange Sinn für die 
höhere Poeſie auf der Erde vorhanden iſt. Sophokles ver- 
einigte die höchſte Kraft mit weiſer Mäßigung, die höchſte 
Anmuth mit charakteriſtiſcher Beſtimmtheit des Ausdrucks, 
Alles iſt in ſeinen Stücken ſicher und feſt gefügt, die Charak⸗ 
tere find voll entwickelt, überall tönt eine bezaubernde Har- 
monie, die man, wie ſchon geſagt, nicht mit Worten beſchrei— 
ben, ſondern nur empfinden kann im Genuß des Originals. 
Sophokles hat ſich als ein fo ſcharfſinniger und tiefer Den- 
ker erwieſen, daß wir wohl mit Recht annehmen können, daß 
er mit bewußter Kritik in der Wahl der Stoffe von Aeſchy— 
los abwich. Dieſer hatte in ſeinen großartigſten Werken das 
Schickſal als Gottheit dargeſtellt; man konnte dieſer Gattung 
der ſymboliſchen Erhabenheit kaum etwas hinzufügen, und 
ihre Wirkung beruhte auf einem Glauben, den Aeſchylos 
ſchon wanken ſah, dem Sophokles vielleicht nicht mehr traute, 
ihm ferner nichts zuzumuthen wagte, und um ſo mehr, da 
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in dieſer Region keine große Abwechslung ſtatt finden, leicht 
Eintönigkeit eintreten kann. Bei Sophokles ſind daher die 
Göttererſcheinungen ganz anderer Art und ſelten, ſeine Hel— 
den ſind Menſchen, in denen die Schickſalsidee thätig wird, 
die fie vergebens bekampfen, der fie nicht entrinnen können, 
aber dieſen unſichtbaren göttlichen Gewalten, die den Men— 
ſchen regieren, iſt dieſelbe Erhabenheit erhalten worden, wie 
der ſichtbaren des Aeſchylos, und der Eindruck iſt dem menſch— 
lichen Gefühl näher geſtellt. Daher kommt es auch, daß 
Sophokles in ſeiner rein menſchlichen Charakteriſtik allgemei⸗ 
ner und für alle Zeiten leichter erfaßbar iſt, während die 
Erhabenheit des Aeſchylos nur aufgefaßt werden kann von 
dem beſonderen griechiſchen Standpunkte ſeiner Zeit aus. 
Es verſteht ſich aber von ſelbſt, daß man den ſophokleiſchen 
Tragödien gegenüber auch den Standpunkt des griechiſchen 
Gefühllebens feſthalten muß. Die Elektra des Sophokles 
ruht ganz auf der Idee der Blutrache als eines religiöſen 
Gebots, ſeine Antigone in derſelben Weiſe auf der Idee der 
Beſtattung der Todten, welche den Göttern ein Greuel wa— 
ren, wenn ſie nicht der Erde übergeben wurden. Wer ſich 
von den modernen Anſichten nicht losmachen, es nicht faſſen 
kann, daß ſolche Ideen zu einer Zeit das menſchliche Gemüth 
beherrſcht haben können, der kann dieſe und manche andere 
Werke nicht verſtehen, ihre Schönheiten nicht faſſen; ihm 
aber wird es nicht nur mit den griechiſchen Dichtern ſo gehen, 
ſondern auch Dichter einer viel ſpäteren Zeit, wie in man— 
chem Betracht Shakespeare und Calderon, müſſen ihm unzu— 
gänglich bleiben. Dieſe Fähigkeit, aus ſeinem gewohnten 
Ideenkreiſe heraus in einen anderen übertreten und ſeine Be— 
rechtigung empfinden zu können, ohne mit feinem Princip zu 
hadern, iſt einer von den Vortheilen des Studiums der dra— 
matiſchen Literatur, die geiſtige Sehfähigkeit wird ſchärfer, 
man kehrt von einem ſolchen Ausflug mit neuen Erfahrungen 
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bereichert zurück, man hat einen neuen Standpunkt für ſeine 
eigene Zeit gewonnen. 

Sophokles hat in drei Tragödien das — Ge⸗ 
ſchick der Labdakiden behandelt, die übrigens in keiner Ver— 
bindung mit einander ſtehen, ganz von einander verſchieden 
ſind und auch zu ganz verſchiedenen Zeiten geſchrieben wur— 
den; alle drei zeigen, wie der Menſch ſein eigenes Verhäng— 
niß unbewußt fördert, während er es abzuwehren wähnt. 
Oedipus hat bekanntlich dadurch, daß er Theben vor der 
Sphinx befreite, den Thron und die Hand der Jokaſte, der 
Wittwe des Königs Laios, gewonnen. Im erſten Stück 
„König Oedipus“ herrſcht er über Theben, das, ihm unbe— 
wußt, ſeine Vaterſtadt iſt. Eine verheerende Peſt iſt ausge— 
brochen, menſchliche Hülfe vermag nichts dagegen und Oedi— 
pus ſendet ſeinen Schwager, Kreon, nach Delphi, um das 
Orakel zu befragen. Dieſer kehrt mit dem Beſcheide zurück, 
daß die Peſt nur aufhören werde, wenn der Mörder des 
Laios, der in Theben anweſend, beſtraft und des Landes ver— 
wieſen werde. Die Handlung der Tragödie beſteht nun dar— 
in, daß Oedipus in ſeinem Beſtreben, den Mörder ausfindig 
zu machen, entdeckt, daß er ſelbſt es iſt, daß der fremde Mann, 
deſſen Diener auf einer Reiſe ihn mißhandelten und den er 
im Kampfe deßhalb erſchlug, Laios war, daß er das ausge— 
ſetzte Kind dieſes Laios ſey, daß er demnach ſeinen Vater er— 
ſchlagen und ſeine Mutter geheirathet hat. Jokaſte tödtet 
ſich aus Verzweiflung. Oedipus blendet ſich ſelbſt, er ſey, 
mit ſolchem Fluche belaſtet, nicht werth des Himmels Licht 
zu ſchauen, und ſpricht über ſich ſelbſt die Verbannung aus, 
um die Stadt, die er ſchon einmal vor der Sphinx gerettet, 
nun auch von der Peſt zu befreien. Im zweiten Stück, 
„Oedipus in Kolonos“ gelangt der blinde Oedipus, der, von 
ſeiner Tochter Antigone geleitet, bettelnd von Land zu Land 
gezogen iſt, ohne daß man irgendwo dem Geächteten eine 
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Freiſtatt gewähren wollte, nach Kolonos, einem Flecken in 
der Nähe von Athen, Sophokles Geburtsort, bekannt durch 
Heiligthümer des Meergottes Poſeidon und des Prometheus. 
Oedipus Söhne, Eteokles und Polyneikes, kämpfen um den 
Thron in Theben, letzterer iſt vertrieben worden und hat 
Beiſtand gefunden bei peloponeſiſchen Fürſten, weiß aber, daß 
er nur mit Oedipus ſiegen kann, und ſucht ihn auch in Ko— 
lonos, wo er und Kreon den blinden Geächteten zwingen wol— 

len, mit ihnen zu ziehen. Aber Theſeus, der Heldenkönig 
von Athen, ſchützt ihn gegen ſolche Ungebühr und die nun— 
mehr verſöhnten Götter entheben den hart Geprüften allem 
ferneren Unheil, er verſchwindet auf eine, Allen räthſelhafte, 
Weiſe und nur Theſeus weiß, daß die Götter ihn von ſeiner 
Erdenqual befreit haben. Das dritte Stück, „Antigone“, be- 
ginnt, nachdem Eteokles und Polyneikes beide vor Theben 
gefallen ſind, wo nun Kreon herrſcht. Antigone und ihre 
Schweſter Ismene waren von Kolonos herbeigeeilt aber zu 
ſpät gekommen, um den gegenſeitigen Brudermord zu hin- 
dern. Kreon hatte befohlen, daß Polyneikes Leiche unbeſtat⸗ 
tet bleiben ſolle. Nach den Begriffen der Griechen konnte 
der Geſtorbene, deſſen Leiche nicht der Erde übergeben wurde, 
in der Schattenwelt nicht Ruhe finden. Die heldenmüthige 
Antigone beſchließt, dem ruchloſen Befehle des Kreon zum 
Trotz, der gegen die göttliche Satzung läuft, ihrem verſtorbe— 
nen Bruder die ewige Ruhe zu verſchaffen. Sie weiß, daß 
ſie damit ihr Leben verwirkt, und ihr Entſchluß iſt um ſo 
hochſinniger, da ſie ihren Verlobten, Hämon des Kreons 
Sohn, aufrichtig liebt. Sie wird betroffen als ſie Polynei⸗ 
kes Leiche mit Erde beſtreut und gefeſſelt vor Kreon gebracht, 
der ſie dazu verdammt, lebendig in einer Höhle dem Hunger— 
tode Preis gegeben zu werden. Nachdem man ſie abgeführt 
hat, um dieſe Strafe an ihr zu vollziehen, wird Kreon, durch 
die Warnungen des Propheten Tireſias geängſtet, und wider- 
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ruft ſeinen Befehl. Es iſt jedoch zu ſpät, um dem Geſchick 
Einhalt thun zu können. Als man Antigone aus ihrem Fel— 
ſengrabe befreien will, findet man ſie erhängt. Polyneikes 
Leiche iſt zwar auf Kreons Geheiß verbrannt und dadurch 
ſein Schatten geſühnt, aber Hämon entleibt ſich aus Verzweif— 
lung über den Tod ſeiner Braut, wie auch Kreons Gemahlin 
Euridike. Kreon erſcheint, die Leiche des geliebten Sohnes 
tragend, und verwünſcht ſich ſelbſt, daß fein unſeliger Starr- 
finn ſo gräßlichen Jammer hervorgerufen habe, und das 
Stück ſchließt mit einem Chorgeſang, der die Mahnung ent— 
hält, daß der Menſch vor den Göttern die e nicht 
vergeſſen ſolle. 

Alle drei griechiſche Tragiker von denen Stücke uns er- 
halten ſind, haben die Rache des Oreſtes an Klytemneſtra 
und Aegiſthos wegen des Mordes des Agamemnon behandelt, 
und dieſe Stücke beſitzen wir alle drei. In der Hauptſache 
muß natürlich der Stoff in allen drei Stücken derſelbe ſeyn, 
in der Anordnung und Ausführung aber waltet große Ver— 
ſchiedenheit. Während bei Aeſchylos die Elektra nur ſo weit 
hervortritt, als zur Handlung nöthig iſt, wird ſie bei So— 
phokles die Heldin des Stücks, um welche alle Vorgänge ſich 
gruppiren; während Aeſchylos das Schickſal des atreiſchen 
Hauſes ſich wie einen Götterſpruch erfüllen läßt in mytholo— 
giſcher Großartigkeit, macht Sophokles ein Weib zur Hüterin 
der gottgebotenen Rache. Die ſophokleiſche Elektra iſt ganz 
gewiß einer der merkwürdigſten tragiſchen Charaktere, in dem 
kindliche Liebe und die Macht des Verhängniſſes ſich vereini— 
gen, um in einem ſonſt ganz weiblichen Gemüth eine heroiſche 
Willenskraft hervorzubringen, die mit herber Zähigkeit an 
der Rachehoffnung hängt, keinen Augenblick ihren Plan aus 
den Augen verliert und durch kein Bedrängniß ſich davon ab— 
bringen läßt. Um der weiblichen Seite dieſes Charakters ihr 
Recht zu verſchaffen, um zu zeigen, daß nur religiöſes Pflicht⸗ 
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gefühl unverſöhnlichen Haß gegen die Mörder ihres Vaters 
hervorruft, ihr Gemüth aber ſonſt der zärtlichſten Liebe fähig 
iſt, bedient ſich der Dichter eines kühnen dramatiſchen Mittels. 
Oreſt und ſein Erzieher erſcheinen nämlich als fremde Männer, 
welche den Tod des Oreſt verkünden, aber ſie geben ſich erſt 
weiterhin im Stück der Elektra zu erkennen, dieſe glaubt und 
muß lange glauben an den wirklichen Tod des Oreſt, beſon— 
ders da der Erzieher in einer meiſterhaften Beſchreibung ſei— 
nen Untergang bei den Wagenſpielen zu Delphi erzählt. 
Elektra ſpricht die rührendſte, innigſte Liebe zum todtgeglaub— 
ten Bruder aus, mit ihm werden alle ihre Hoffnungen zer— 
trümmert, das ſchönſte weibliche Gemüth tritt hervor in dem 
tiefen Gram, der bei dieſer unvorhergeſehenen Wendung des 
Schickſals ſich ihrer bemächtigt. Das Alles iſt dramatiſch 
genommen daher ſehr gewagt, weil der Zuſchauer weiß, daß 
Oreſt nicht todt iſt, ſondern vor ihr ſteht, weil die Verzweif— 
lung der Elektra daher als unnöthig, unwahr erſcheinen kann, 
und es auch würde, wenn nicht der Dichter ſie mit dem gan— 
zen Zauber ſeiner poetiſchen Beredſamkeit ausgeſtattet hätte. 
Von außerordentlicher Kraft iſt auch die tragiſche Ironie in 
den Unterredungen der Elektra mit ihrer Schweſter Chryſo— 
themis, welche ſie überreden will, ihren eigenſinnigen Trotz 
der Klytemneſtra und dem Aegiſth gegenüber zu mildern, das 
ganze antike Gefühl der Blutrache wird hier grade durch den 
Gegenſatz verſtändigt, daß es in einem ſo hochſinnigen weib— 
lichen Gemüthe ſo tief wurzelt. 

„Die Trachinierinnen“ heißen ſo nach dem Chor, der 
aus Trachiniſchen Jungfrauen beſteht. Der Inhalt des Stücks 
iſt der Tod des Herkules. Als einſt der Kentaure Neſſos 
der Gemahlin des Herkules, Dejanira, Gewalt anthun wollte, 
tödtete ihn dieſer mit einem Pfeil. Neſſos wußte, daß dieſer 
Pfeil mit der Galle der Lernäiſchen Schlange vergiftet war, 
demnach ſein Blut auch, und aus Rache gab er ſterbend der 
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Dejanira etwas von ſeinem Blute mit der Weiſung, damit 
ſolle ſie das Unterkleid des Herkules beſtreichen, wenn er ihr 
untreu werde, dann würde die alte Liebe zu ihr zurückkehren. 
Nach vielen Irrfahrten, bei denen eben die Liebe zu ſchönen 
Weibern eine Hauptrolle geſpielt hat, kehrt Herkules zurück 
nach Trachis zu der dort ſeiner ſehnlichſt harrenden Dejanira. 
Aber er bringt Jole, die Tochter des Königs Eurytos in 
Oechalia mit, die er nach Bezwingung des Vaters zu ſeiner 
Sklavin gemacht, und Dejanira erkennt in ihr bald eine Ne— 
benbuhlerin. An ihrer eigenen Macht verzweifelnd, um den 
Einfluß der ſchönen und jüngeren Jole überbieten zu können, 
erinnert Dejanira ſich des Geſchenks vom Kentauren, ſie be— 
ſtreicht damit ein Unterkleid, das ſie ihrem Gemahl überreicht. 
Sie will damit nur ſeine Liebe zu ihr wieder erregen, aber 
Herkules empfindet ſogleich die furchtbaren Wirkungen des 
Giftes, erkennt bald, wie der Ausſpruch des Delphiſchen 
Orakels gemeint ſey: „daß er in Trachis das Ziel aller ſeiner 
Mühen finden ſolle,“ beſtellt ſein Haus und befiehlt ſeinem 
Sohne, ſeinen kranken Leib auf den Berg Oeta zu tragen, 
einen Holzſtoß dort aufzuhäufen, ihn darauf zu legen und 
ohne Klagelied zu verbrennen. Dejanira, nachdem ſie das 
Unglück erkannt, das ſie unwiſſend über den geliebten Gemahl 
gebracht, bringt ſich ſelbſt um. 

Die allermerkwürdigſte Tragödie, welche uns das grie— 
chiſche Alterthum hinterlaſſen hat, iſt unſtreitig Philoktetes, 
denn der Pathos darin beruht auf Krankheit, die ſogar als 
für die Umgebung ekelhaſt geſchildert wird. Philoktetes hatte 
von Herkules ſeinen Bogen mit den nie fehlenden Pfeilen 
bekommen und zog mit gen Troja. Unterwegs aber wurde 
er von einer Natter in den Fuß gebiſſen, deren Gift ſein 
Blut verpeſtete, ſo daß ſein Körper einen unerträglichen Ge— 
ruch verbreitete, und in den periodiſchen Schmerzenskrämpfen, 
denen er unterworfen war, ſein Toben die heilige Stille der 
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Opfer unterbrach. Deshalb wurde auf Beſchluß der Heer— 
führer des Zuges gen Troja Philoktet durch Odyſſeus auf 
die Inſel Lemnos ausgeſetzt, als er nach einem Anfalle be— 
wußtlos da lag. Aber nach einem Götterſchluß konnte Troja 
nicht fallen ohne die Anweſenheit Philoktets mit dem Bogen 
des Herkules. Odyſſeus und Neoptolemos wurden ab— 
geſendet, um den Bogen des Herkules herbei zu ſchaffen. 
Odyſſeus räth, den Bogen dem Philoktet zu ſtehlen und dieſen 
feinem Schickſal zu überlaſſen. Neoptolemos willigt wider- 
ſtrebend darin, aber als es ausgeführt werden ſoll, kann er 
das Mitleid nicht bewältigen mit dem Unglücklichen, der mit 
dem Bogen das einzige Mittel verliert, die Thiere des Wal— 
des zu erlegen, durch deren Fleiſch er allein ſein Daſeyn fri— 
ſtet — er theilt ihm Alles mit. Philoktet iſt tief entrüſtet 
über die treuloſe Liſt, deren Opfer er werden ſoll, und will 
ſich nicht bewegen laſſen, mit nach Troja zu ziehen, wo ſeine 
Anweſenheit unerläßlich iſt; der in den Wolken erſcheinende 
Herkules überredet ihn dazu und mit dem gemeinſchaftlichen 
Abzug nach Troja endet das Stück. Zwei für uns widerliche 
Erſcheinungen treten in dieſer Tragödie hervor: das tragiſche 
Pathos beruht auf körperlichen Schmerzen, verurſacht durch 
eine Krankheit, die als ekelhaft geſchildert wird — und ein 
Hauptmittel der Handlung iſt eine ſchändliche Liſt, ein Dieb— 
ſtahl. Letzteres findet ſich oft in epiſchen und dramatiſchen 
Werken des Alterthums, Liſt wurde als Motiv geſtattet, wenn 
fie höheren Zwecken dient, wie hier. Der erſte Punkt iſt viel- 
fach erörtert worden von Winkelmann, Leſſing, Herder, Göthe 
und manchen Andern. Dafür ſpricht Nichts als die Annahme, 
daß der Zuſchauer bei der geiſtvollen Schilderung der See— 
lenſtärke, womit Philoktet ſein Unglück erträgt, deſſen Urſprung 
vergeſſen und ebenfalls durch die allerdings vortreffliche Cha⸗ 
rakterſchilderung von Odyſſeus und Neoptolemos angezogen 
werden kann. Kann er das nicht, ſo werden jene Vorzüge 
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nicht den Widerwillen ausrotten können. Man muß annehmen, 
daß die Griechen keinen Anſtoß daran nahmen, denn Philoktet 
wurde nicht allein aufgeführt, ſondern gewann 409 v. Chr. 
den erſten Preis. 

Auch „der raſende Ajas“ von Sophokles hat viel Eigen— 
thümliches, enthält aber auch die erhabenſten Schönheiten. 
Die Handlung des Stücks ſchildert die Verirrung des Ajas 
und ſeinen dadurch herbeigeführten Tod. Erbittert darüber, 
daß die Rüſtung des Achilleus nicht ihm, ſondern Odyſſeus 
zuerkannt worden iſt, ſinnt er nach über Rache, beſchließt den 
Untergang der Atriden und tritt aus ſeinem Zelte, um ſeinen 
Racheplan auszuführen. Athene, die Freundin der Achäer, 
umfängt den Geiſt des Ajas mit Wahnſinn und dieſer ſtürzt 
in blinder Wuth, ſtatt zu den Zelten der Achäer, zum Weide— 
platze des hinter dem Lager gehüteten Beuteviehs, hält in 
ſeiner Raſerei die Rinder für Achäer und erwürgt ſie mit 
ihrem Hirten. Sobald Ajas wieder zur Beſinnung kommt 
und das Lächerliche ſeiner That klar auffaſſen kann, trifft ihn, 
den ſtolzen Helden, der es nicht ertragen konnte, daß ein An— 
derer ihm vorgezogen wurde bei der Betheilung mit der Rü— 
ſtung des Achilleus, das Gefühl der Beſchämung ſo tief, daß 
er von der Ueberzeugung durchdrungen wird, nur mit dem 
Leben dieſen Fleck ſeiner ruhmwürdigen Laufbahn tilgen zu 
können. Zwar ſcheint er den Vorſtellungen ſeiner Frau, Tek— 
meſſa, und des Chors nachzugeben, die ihm vorſtellen, daß 
eine augenblickliche Verirrung ſo gewichtvolle Thaten, wie die 
feinen, nicht verdunkeln könne, aber die ihm bisher ganz un- 
kannte Empfindung der Scham wurzelt zu tief, er fühlt, daß 
fein Uebermuth den Zorn der Götter erregt, er kann ſich 
nicht dazu verſtehen, vor den Menſchen gedemüthigt zu wer— 
den, aber die Götter will er verſöhnen durch einen freiwilligen 
Tod. Er verbirgt zwar dieſen Entſchluß, ſcheint den Vorſtel— 
lungen nachzugeben und der Chor jubelt aus Freude über 
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den wiedergewonnenen Helden, aber er entfernt ſich heimlich 
und in einer einſamen Gegend ſtürzt er ſich in ſein Schwerdt. 
Das Stück ſchließt mit einem vollſtändigen Todtengericht über 
Ajas. Es handelt ſich darum, ob ihm die Ehre der Beſtat— 
tung werden fol. Menelaos und Agamemnon klagen den 
Todten an wegen Trotz und Ungehorſam und behaupten, daß 
die Ehre der Beſtattung feinem Leichnam nicht gebühre. 
Teukros und Odyſſeus aber vertheidigen ſein Andenken und 
Letzterer namentlich beſchwichtigt die ſtolzen Atriden ſo weit, 
daß ſie ſich der Beſtattung nicht widerſetzen. Dieſer Schluß 
muß der modernen Vorſtellungsweiſe fremdartig und froſtig 
erſcheinen, aber der antiken Anſchauung war er weſentlich. 
Das Stück hat große Schönheiten, namentlich den Monolog 
des Ajas vor dem Selbſtmorde und die Rede des Odyſſeus, 
der ihm die Ehre der Beſtattung erhalten will. 

Der dritte tragiſche Dichter, deſſen Stücke wir kennen, 
Euripides, iſt von ſeinen Zeitgenoſſen, wie von den Literato— 
ren ſpäterer Zeitalter, viel und herbe getadelt worden, und 
dennoch hat er auf der Atheniſchen Bühne oft den höchſten 
Beifall erfahren und ihn vorzüglich haben die Römer und 
moderne Dichter nachgeahmt. Ohne Zweifel verdiente er in 
manchen Beziehungen Tadel, und zwar grade darum, weil er 
ein geiſtvoller Dichter war, der die Kunſt verſtand und die 
Mittel kannte, die Menſchen zu gewinnen und zu rühren, 
und dennoch oft es auf unkünſtleriſche Weiſe that und die 
Zuſchauer in einem geringen Ideenkreiſe befangen hielt, wäh— 
rend man von der Tragödie eine Erhebung des Sinnes, eine 
Erweitung des idealen Geſichtskreiſes zu fordern berechtigt iſt; 
es kam ihm vornehmlich darauf an, die Maſſe der Zuſchauer 
zu gewinnen, und er fragte dann oft nicht ängſtlich darnach, 
ob er zugleich den Geſchmack der Kundigen befriedigte. Eu— 
ripides beging offenbar damit einen Fehler, daß er in ſeinen 
meiſten Stücken ſtatt der Expoſition einen Prolog einführte, 
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den oft eine Perſon ſprach, welche in keinerlei Verbindung 
mit dem Stück ſtand, durch welche man manchmal in ſehr 
trockener Art vernahm, was vorhergegangen und auch die 
Begebenheit des Stücks. Hiedurch ſchon wurde dem Chor 
die Bedeutung in einem weſentlichen Punkte genommen, denn 
bei den vorhergehenden Tragikern hat er ein Hauptintereſſe 
für die Zuſchauer dadurch, daß ſeine Erörterungen, Ahnungen, 
Hinweiſungen auf den oft ſo plötzlichen Umſchlag des Geſchicks 
die Spannung vermehrte, und dieſe wurde durch den Euri— 
pidiſchen Prolog von vorne hinein aufgehoben. Mit Euripi⸗ 
des ſtieg die Tragödie aus der Sphäre mythologiſcher Hoheit 
in den Kreis rein menſchlicher Thaten, was ihm von einigen 
ſeiner Zeitgenoſſen mit großer Bitterkeit vorgeworfen iſt, allein 
das lag in der Natur der Verhältniſſe und im geiſtigen Ent⸗ 
wickelungsgange; der Glaube ſchwand immer mehr in dem 
Kreiſe, den der Gedanke lichtete, die ſymboliſche Anſchauungs⸗ 
weiſe der Mythologen konnte nur Wenigen zugänglich ſeyn 
und ohnedies leicht in eine kalte Allegorie ausſchlagen. Das 
gegen kann man Euripides mit Recht vorwerfen, daß er dens 
noch Heroen auftreten läßt, von denen Manche bei ihm des 
Zaubers ihrer göttlichen Perſönlichkeit beraubt find; viel bef- 
ſer wäre es, Menſchen vorzuführen, denn dieſe hat Euripides 
oft vortrefflich geſchildert, er kannte das menſchliche Gemüth, 
deſſen Schwächen und Leidenſchaften, manche ſeiner Charaktere 
ſind eben ſo ſchön als wahr. Er läßt ſeine Perſonen häufig 
über Gebühr philoſophiren, manchmal ſehr ſchön und ſcharf— 
ſinnig, aber nicht immer ihrer Stellung gemäß. Sie ſprechen 
auch viele allgemeine Wahrheiten aus, was man Gemeinplätze 
nennen muß, oft mit ziemlich leeren Redensarten, manchmal | 
durch eine ſchöne und ſinnreiche Diction gehoben. Der Euri- 

pidiſche ſententiöſe Redeſchmuck iſt namentlich von den moder— 
nen franzöſiſchen Tragikern häufig nachgeahmt worden; bei 
dem Einen wie bei den Anderen iſt er faſt immer froſtig, 
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denn wenn der betrachtende Gedanke nicht mit innerer Noth⸗ 
wendigkeit aus der Situation hervorgeht, ſich nicht gleichſam 
aufdrängt, ſo legt er ſich wie Mehlthau auf eine dramatiſche 
Entwickelung. Wie geſagt, Euripides hat unläugbare Fehler, 
aber auch ſo entſchiedene Verdienſte, daß wenn er nicht in 
den beiden Gattungen der dramatiſchen Kunſt von ſo hervor— 
ragenden Zeitgenoſſen wie Aeſchylos, Sophokles und Ariſto— 
phanes umgeben geweſen wäre, ſein Ruhm immer bedeutungs— 
voll ſeyn müßte und auch vorzüglich nur durch den Vergleich 
mit jenen Meiſtern leidet. Er hat auch großen Beifall ge— 
funden; manche Philoſophen und Redner ſtudirten ſeine Werke, 
Letztere vorzüglich wegen des blendenden Styls. Sokrates 
zog Euripides allen Tragikern vor. Plato's Vorwurf, die 
tragiſchen Dichter gäben die Menſchen zu ſehr der Gewalt 
der Leidenſchaften Preis, traf beſonders Euripides. Ariſto— 
teles tadelt in manchen Beziehungen ſeine dramatiſche Anord— 
nung, aber erkennt ſeine tragiſche Kraft an und rechnet ihn 
zu den wirkungsreichſten dramatiſchen Dichtern. Menander 
äußerte die höchſte Verehrung für Euripides. Euripides hatte 
das Unglück, an Ariſtophanes einen Gegner zu haben, wie 
zuverläſſig in den antiken wie in den modernen Zeiten ein 
Dichter noch nie einen Widerſacher gehabt hat. Ariſtophanes, 
ſelbſt ein Dichter erſter Größe, war das neckende Echo aller 
und jeder, auch der kleinſten Schwächen des Euripides, die 
er mit unglaublichem Scharfſinn, mit der Kunſt eines vollen⸗ 
deten Anatomen entdeckte, wie die dünnſten Nervenfafern her— 
auszog und bloß legte. Man kann ohne Uebertreibung ſagen, 
daß wenn Ariſtophanes den Euripides mit ſeiner Satyre gei— 
ßelte — und er that es bei jeder nur denkbaren Gelegenheit 
— ſein Witz nie, bis auf unſere Zeit herauf, erreicht worden 
iſt; nie hat es eine ſo ſcharfſinnige und ſinnreiche Polemik 
gegeben, die ſchöpferiſche Laune des Komikers iſt unverſiegbar, 
wenn es ſich darum handelt, einen Stachel gegen Euripides 
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herauszukehren. Die geſammte Literatur aller Zeiten weist 
nirgends ein polemiſches Werk auf wie „die Fröſche“ von 
Ariſtophanes, das ganz dem Euripides gewidmet iſt, in dem 
das perſönliche, bürgerliche, ſchriftſtelleriſche, häusliche Daſeyn 
des Tragikers zerlegt wird, das von dem ergötzlichſten Witze 
und der ſchärfſten Ironie ſtrotzt, in dem jedes Wort bis auf 
das Mark trifft. Zum Unglück für Euripides waren dieſe 
„Fröſche“ nicht etwa ſo eine Petarde, deren Wirkung nicht 
lange dauert, nachdem der Knall verhallt iſt, ſie bilden viel— 
mehr ein Meiſterwerk voll der erhabenſten Schönheiten und 
von tiefer Bedeutung, namentlich durch die geiſtreiche und 
erſchöpfende Kritik der Tragödie in dem Auftreten des Aeſchy— 
los und des Sophokles. „Die Fröſche“ vergiften gleichſam 
den Genuß der Euripidiſchen Tragödien, denn man kann dieſe 
kaum leſen, ohne daß Einem jene einfallen, der Ariſtophaniſche 
Witz behauptet ſein unverjährbares Recht, Jedem ein Lächeln 
abzunöthigen, ſchiebt ſich in die ſchönſten Stellen ein und vernich— 
tet ihre Wirkung. Die beſten komiſchen und polemiſchen Werke 
der modernen Literatur, Don Quixote, die komiſchen Figuren 
Shakespeare's, oder die berühmten Junius-Briefe, erreichen 
ſelten die originelle Ariſtophaniſche Schärfe, oder ſie thun es 
nur in allgemeinen Beziehungen und haben ſich nicht ein ein— 
zelnes unmittelbares Opfer auserſehen. Auch ſonſt in allen 
ſeinen Werken fand Ariſtophanes häufige Gelegenheiten, um 
Seitenhiebe gegen Euripides anzubringen, und verſäumte ſie 
nie. Die anderen Komiker thaten es ihm nach, wahrſchein— 
lich nicht mit ſo klaſſiſchem Erfolg. Bei allen dem konnten 
ſie die Stücke des Euripides nicht von der Bühne vertreiben, 
was allerdings für ihre wirkungsreiche Eindringlichkeit ſpricht, 
die freilich wohl auch dadurch entſtand, daß Euripides mit 
dem Zeitgeiſte ging und ihm manchmal ſchmeichelte; dagegen 
aber vertrieben ſie den Dichter aus Athen, denn dieſe Ver— 
folgung war ohne Zweifel der eigentliche Beweggrund, wes— 
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halb er ſich im hohen Alter zuerſt nach Magneſia und dann 
nach Pella zum König Archelaos von Macedonien wendete, 
wo er in hohem Anſehen ſtand, noch eine Tragödie dichtete 
und nach wenigen Jahren ſtarb. Die Athener ehrten ſein 
Andenken hoch und errichteten ihm ein Denkmal, wie auch 
König Archelaos. Sophokles, der den Euripides überlebte, 
zeigte große Theilnahme bei der Nachricht von ſeinem Tode 
und ließ bei einem bald darauf ſtattfindenden Schauſpiel ſeine 
Schauſpieler ohne Kränze erſcheinen, was ein Zeichen der 
Trauer war. 

Von Euripides haben wir achtzehn Tragödien, von wel— 
chen jedoch eine ihm fälſchlicherweiſe zugeſchrieben worden iſt. 
Dieſe ſind: „Jon“ — „die Bakchantinnen“ — „Medea“ — 
„Alkeſte“ — „der raſende Herakles“ — „die Herakliden“ — 
„Hippolytos“ — „die Phöniſſen“ — „die Schutzflehenden“ 
— „Iphigenie in Aulis“ — „die Trojanerinnen“ — „He— 
kuba“ — „Andromache“ — „Helena“ — „Elektra“ — 
„Oreſtes“ — „Iphigenie in Tauris.“ — „Rheſos“ iſt das 
fälſchlich dem Euripides zugeſchriebene Stück, welches nach 
Schlegel's Meinung einen Schüler des Sophokles zum Ver— 
faſſer hat. 

Wenn nicht eine genauere Zergliederung mancher von 
dieſen Stücken unſern Raum zu ſehr überſchritte, ſo würde 
ſich zeigen laſſen, daß während einige von den Euripides ge— 
machten Vorwürfen in mehreren von den uns hinterlaſſenen 
Stücken allerdings unläugbar ſind, andere vom modernen 
Standpunkte aus nicht ſo erheblich ſcheinen, als es den Grie— 
chiſchen, namentlich auch den Alexandriniſchen Kritikern vor— 
kam, ja daß mehrere davon uns ſogar als dramatiſch-bele⸗ 
bende Vorzüge entgegen treten. So z. B. hat man oft und 
heftig getadelt, daß der Dichter der erhabenen Gattung der 
ernſten Tragödie nicht treu blieb, ſondern leichtfertige und an 
das Komiſche ſtreifende Scenen und Reden hineinflocht. Uns 
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Modernen gegenüber würde ſein Verbrechen nicht ſo fluchens— 
werth erſcheinen, er hat damit nur in das romantiſche Gebiet 
geſtreift, hat ein Schauſpiel geſchrieben. Den griechiſchen 
orthodoren Dramatikern aber, welche noch immer die Tragö— 
die aufgefaßt wiſſen wollten als ein heiliges Gedicht, war 
ſolche Vermeſſenheit ein Gräuel und ſie eiferten um ſo mehr 
dagegen, als das Volk auf Euripides Anſicht einging und 
ihm Beifall ſpendete. Manche von ſeinen heiteren Epiſoden, 
namentlich im Satyrſpiele Kyklops, ſind ſehr geiſtreich, und 
ſolche erfolgreiche Uebergriffe in das komiſche Gebiet mögen 
auch Ariſtophanes verdroſſen haben, er war keinesweges immer 
ſo gewiſſenhaft, die Quelle ſeiner furchtbaren Polemik war 
nicht immer ſo lauter. Was wir an dieſer Neuerung des 
Euripides in einigen Fällen tadeln müſſen, iſt, daß der Scherz 
bisweilen das Schicklichkeitsgefühl verletzt, wie in „Alkeſte“ 
z. B. wo Herkules, als er dem König Admetos feine Ge— 
mahlin, die ſich ſo heldenmüthig für ihn geopfert, aus der 
Unterwelt wieder als neue Braut zuführt, ſich einige derbe 
Späße über die Freuden des Ehebettes erlaubt, wiewohl bei 
den Griechen das nicht ganz ſo verletzend war, weil in der 
Regel bei Schauſpielen ehrbare Frauenzimmer nicht zugegen 
waren. Aber grade bei dieſer Alkeſte haben neuere Forſchun— 
gen dargethan, daß dieſes ſchöne Stück, in dem die heldenmü— 
thige weibliche Hingebung vortrefflich geſchildert iſt — denn 
Alkeſte weiht ſich dem Tode, um ihren geliebten Gemahl, Kö— 
nig Admetos, von einer unheilbaren Krankheit zu befreien — 
in Euripides Abſicht keine reine Tragödie ſeyn ſollte. Er 
hatte nämlich die Neuerung eingeführt, daß er in ſeinen Te— 
tralogien (vierſtückige Schauſpielvorſtellungen) nach der Tri- 
logie nicht immer ein Satyrſpiel folgen ließ, ſondern an die 
Stelle ſolcher von der Tragödie grell abſtechender Poſſen ein 
Stück gemiſchter Gattung ſetzte, worin das komiſche Element 
alſo ſein Recht neben dem ernſthaften behaupten durfte. Die 
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Entdeckung dieſer abſichtlichen Neuerung iſt ohne Zweifel ſehr 
intereſſant, denn hier iſt alſo offenbar der bewußte Uebergang 
zum Schauſpiel oder Drama, das alle natürliche Elemente in 
ſich aufnimmt. Dieſer Schritt mußte auch ganz folgerecht 
kommen, ſobald die Tragödie nicht mehr in der Abgeſchloſſen— 
heit und Weihe eines heiligen Gedichts im Bewußtſeyn der 
Zuſchauer zu erhalten war. Solche Stellvertreter des Satyr— 
ſpiels war Euripides „Alkeſte“ und wahrſcheinlich auch ſeine 
„Helena.“ Dieſes Stück enthält das ſchon von Herodot er— 
zählte Mährchen, in welchem die von Paris entführte Helena 
nur ein Truggebilde war, welches die über Paris Urtheil 
erzürnte Juno untergeſchoben und die wirkliche Helena nach 
der Inſel Pharos verſetzt hatte, wo ſie vom Meergreiſe Pro— 
teus, und nach ſeinem Tode von ſeinem Sohne Theoklymenos 
gehütet wurde. Letzterer entbrennt in Liebe zu dem ſchönen 
Weibe, das nur mit großer Mühe ſich ſeiner Zudringlichkeiten 
erwehren kann. Menelaos kam nach Pharos, erkannte zu 
ſeinem Erſtaunen die verloren geglaubte Helena, täuſchte durch 
eine Liſt Theoklymenos und entfloh mit ihr. Wenn Schlegel 
gewußt hätte, daß dieſes Mährchen ein Nachſpiel ſeyn ſollte, 
hätte er es nicht „die beluſtigendſte aller Tragödien“ genannt. 
Dieſe Helena war es vorzüglich, welche dem Ariſtophanes 
Stoff gab zu ſeiner unerſchöpflichen Verhöhnung des Euripi— 
des, den er darum nicht ſchonte, weil er wußte, daß das 
Stück keine regelrechte Tragödie ſeyn ſollte, denn ihm war 
eine ſolche Vermiſchung der Kunſtgattungen an und für ſich 
ärgerlich, wie er überhaupt den Euripides immer unbarm— 
herzig verſpottete, weil er die Tragödie nicht in ihrer urſprüng— 
lichen Reinheit erhalten hatte. 

„Die Bakchantinnen“ ſchildern den Siegeszug des Dio⸗ 
nyſos und die Beſtrafung des Königs Pentheus von Theben, 
der den Gott der Begeiſterung nicht anerkennen will. Der 
dithyrambiſche Aufſchwung in dieſem Stücke iſt meiſterhaft, 
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wir lernen daraus vollſtändig den Geiſt der Dionyſosfeier 
kennen in allen Theilen. Die bakchantiſchen Chöre, die Be— 
ſchreibung der zornglühenden, zermalmenden Wuth der Mä— 
naden find lebhaft und kräftig, der ſich ſelbſt entzündende En- 
thuftasmus lodert auf in hellen Flammen. Der ganz unge— 
nügende Schluß wird nach den neueſten Forſchungen für einen 
Zuſatz aus fremder Hand gehalten. | 

„Medea“ ift ein Muſter der Charakterzeichnung. Die 
kühne, ſtolze, mit allen Zauberkünſten ihres Vaterlandes, Kol— 
chis, wohlvertraute Königstochter Medea wurde aus Liebe 
zum Argonautenführer Jaſon das ſanfteſte, treuſte und liebe— 
vollſte Weib. Jaſon aber verliebte ſich in die Tochter des 
Korinthiſchen Königs Kreon, Kreuſa, und vergaß der treuen 
Medea. Dieſe Entdeckung entfeſſelte die ſchlafenden Dämonen 
in Medea's Bruſt, ihre Liebe verwandelte ſich in den glühen— 
ſten Haß. Sie beſchenkte ihre Nebenbuhlerin mit einem Zau— 
berkleide, das, als dieſe es anlegte, in unlöſchbare Flammen 
aufloderte, welche ſie, ihren Vater und die ganze Königsburg 
vernichteten, dann ermordete ſie ihre beiden mit Jaſon erzeug— 
ten Kinder und entfloh auf einem Zauberwagen mit den Leich— 
namen nach Athen, damit ſie, um den Schmerz des Vaters 
zu vermehren, unbeſtattet bleiben ſollen. Der Charakter der 
Medea iſt meiſterhaft durchgeführt, der Kampf beim Anblick 
ihrer Kinder mit den beſſeren Gefühlen, welche aber die Ei— 
ferſucht vergiftet mit der Vorſtellung, daß ſie die Kinder eines 
treuloſen Verräthers ſind, iſt ſehr charakteriſtiſch entwickelt. 
Das wildeſte weibliche Gemüth wird von der Liebe bezwun— 
gen, wird aber dieſe verrathen, ſo kennt das hochſinnige 
Weib, das ihren Stolz vor dem Geliebten gedemüthigt hatte, 
keine Grenze ihres Zorns, Scham und Eiferſucht ſtacheln ſie 
zur Rache, nur in dieſer findet ſie Befriedigung. 

Die Handlung im „Jon“ iſt gut angelegt und durchge— 
führt. Die Tochter des Königs Erechtheus, Kreuſa, hatte 
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aus einer heimlichen Verbindung mit Apollon einen Sohn, 
Jon, geboren, den der Vater dem Hermes übergab, der ihn 
nach Delphi brachte, wo er zum Dienſte des Tempels erzogen 
wurde. Xuthos, ein Fremder, der den Athenern wichtige 
Dienſte geleiſtet, heirathete ſpäter Kreuſa und erwarb damit 
Rechte auf den Thron. Beide gingen nach Delphi, wo Kreuſa 
das Orakel wegen ihrer Kinderloſigkeit befragte. Das Ora— 
kel übergab dem kinderloſen Paare den ſchönen Jüngling an 
Kindesſtatt — gab aber zugleich der Kreuſa zu verſtehen, 
daß er von Kuthos erzeugt ſey mit einer früheren Geliebten. 
Hierob entbrennt Kreuſa in Eiferſucht und will in ihrer blin— 
den Wuth Kuthos und feinen vermeintlichen Sohn Jon mor— 
den, denn ihr erſcheint es als eine bittere Schmach, daß ſie, 
ſelbſt kinderlos, dem Sohne einer anderen und glücklicheren 
Geliebten ihres Gemahls Mutter ſeyn ſoll. Wie ſie aber 
ihren Vorſatz ausführen will, wird ſie entdeckt und ſoll nach 
den Geſetzen des Tempels ſterben, denn ſie hat gefrevelt gegen 
die Unverletzlichkeit des den Göttern geweihten Ortes, wo die 
Befriedigung menſchlicher Leidenſchaften ein Verbrechen iſt. 
Vortrefflich iſt die Scene, in welcher Kreuſa im Angeſichte 
des Todes ihre frühere Liebe bekennt und ſo die Entdeckung 
herbeiführt, daß Jon ihr eigener Sohn iſt. Bis dahin iſt 
der Gang der Handlung außerordentlich intereffant, die Cha— 
raktere der Kreuſa ſowohl, als des prieſterlich reinen, gotter— 
füllten Jon's ſehr ſchön durchgeführt. Der Knoten aber wird 
durch einen undramatiſchen Machtſpruch zerhauen, denn Athene 
kommt vom Himmel herab und gebietet dem königlichen Paare, 
den Wiedergefundenen auf den Thron Attika's zu erheben, 
damit das durch Apollon veredelte Geſchlecht des Erechtheus 
in Athen herrſche. Dieſer den Athenern ſehr ſchmeichelhafte 
Ausgang mag ihren großen Beifall gefunden haben, aber er 
iſt dramatiſch höchſt unbefriedigend, was um ſo mehr zu be— 
dauern iſt, als das Stück ſonſt ſehr ſchön iſt. 
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„Der raſende Herakles“ und „die Herakliden“ find ganz 
dürftig in Anlage und Ausführung, einige Chöre ausgenom- 
men, die nicht im Stande ſind, die dramatiſche Bedeutung 
zu retten. Beide ſind darauf angelegt, den Athenern zu 
ſchmeicheln, was übrigens nicht nur Euripides, ſondern auch 
ſeine Vorgänger thaten und oft auf eine rein bei den Haaren 
herbeigezogene und in ihrer Uebertreibung für den Unbefan— 
genen geradezu lächerliche Weiſe; die Athener ließen ſich ſolche 
Lobhudeleien gnädigſt gefallen mit der kurzſichtigen Behaglich— 
keit eines eitlen Tyrannen. Euripides „Elektra“ iſt gewiß 
das ſchlechteſte Stück unter allen, welche uns erhalten worden 
ſind, und es ſcheint mir ein Unrecht Schlegels, dieſes ſo geiſt— 
vollen Kritikers, wenn er das Haupturtheil über Euripides 
vornämlich durch eine Vergleichung ſeiner Elektra mit denen 
des Aeſchylos und Sophokles feſtzuſtellen ſucht. 

Der Gegenſtand des „Hippolytos“ iſt die verbrecheriſche 
Liebe der Phädra, der Gemahlin des Theſeus, zum Hippoly— 
tos, dem Sohne ihres Gemahls aus ſeiner erſten Ehe mit 
Antiope. Dieſe Liebe erſcheint als ein über die Phädrä von 
Venus verhängtes Leiden, um Rache zu üben an Hippolytos, 
der ſich nicht ihr, ſondern der keuſchen Artemis (Diana) ge- 
weiht hat, und beide gehen daran zu Grunde. Wiewohl nun 
beide Hauptperſonen leidende Werkzeuge göttlicher Willkür 
ſind, ſo iſt doch der Widerſtand, welchen ſie dem unabwend— 
baren Verhängniſſe entgegenſtellen, warm, edel und ſchön ge— 
ſchildert. Daß dieſer äußerliche Pathos die Handlung nicht 
froſtig macht, liegt vielleicht darin, daß auch uns die Liebe 
oft als räthſelhaft, als ein nicht zu erklärendes Verhängniß 
entgegentritt. Der „Hippolytos“, den wir beſitzen, iſt eine 
Umarbeitung, in welcher Mehreres, das in dem Erſten als 
anſtößig aufgefallen war, geändert iſt. Seneca hat dieſes 
Stück in's Lateiniſche übertragen, und wahrſcheinlich nach der 
erſten Euripidiſchen Faſſung. Unter den Neueren hat bekannt⸗ 
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lich Racine dieſen Gegenſtand, und zwar mit vielfacher Be— 
nutzung des griechiſchen Originals in ſeiner Phädra behandelt. 

Die übrigen Stücke des Euripides ſind nicht von großer 
Bedeutung, einige faſt als Gelegenheitsſtücke zu betrachten, 
obwohl ſie großartige Einzelnheiten haben, wie z. B. der 
Schluß der „Trojanerinnen“ und die Chorgeſänge in den 
„Phöniſſen.“ Wiewohl alſo Euripides nicht ohne Schwächen 
und Fehler iſt, ſo hat er ſich doch in einigen Werken als 
genialer Dichter und, was theatraliſche Wirkung betrifft, faſt 
durchgängig als gewandter und einſichtsvoller Dramatiker be— 
währt. Seine guten Werke bleiben für alle Zeiten hervorra⸗ 
gende Denkmale der dramatiſchen Kunſt. Ihm, wie einige 
Neuere gethan haben, eine ſolche Stellung zu Aeſchylos und 
Sophokles zu geben, wie die Kotzebues zu Göthe und Schiller, 
iſt ein auffallender Mißbrauch der Erlaubniß, Vergleichungen 
anzuſtellen, denn welche Verwandtſchaft iſt denkbar zwiſchen 
Euripides und Kotzebue, der gar keine des Aufbewahrens 
werthe Tragödie geſchrieben hat und nur in Luſtſpielen und 
Poſſen ſich vortrefflich auf theatraliſche Effekte verſtand, wäh⸗ 
rend wir von Euripides einige unvergängliche Meiſterwerke 
haben. Durch ſolche ganz unſtatthafte Vergleichungen bringt 
man den in der griechiſchen Literatur nicht Bewanderten ganz 
verkehrte Begriſſe von Euripides bei. 

Von Euripides haben wir auch ein Satyrſpiel, „der 
Kyklops,“ das einzige von allen, das uns übrig geblieben iſt. 
Der Inhalt iſt ganz nach der Erzählung des neunten Buches 
der Odyſſee. Das Abenteuer des Odyſſeus und ſeiner Be⸗ 
gleiter, die, nachdem ihr Gebieter Dionyſos von Seeräubern 
gefangen war, nach Sicilien verſchlagen worden waren, iſt 
ſehr ergötzlich und unterhaltend dargeſtellt und giebt uns ein 
böchſt intereſſantes Muſter von der Akt, wie die Griechen ihre 
Satyrſpiele behandelten. Silenos iſt mit ſeinen Söhnen aus⸗ 
geſegelt, um den von Tyrrheniſchen Räubern gefangenen 
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Dionyſos aufzuſuchen, leidet aber Schiffbruch an der Küſte 
Siciliens, wo die nach Menſchenblut dürſtenden einäugigen 
Kyklopen hauſen. Einer von dieſen, Polyphemos, machte ſie 
zu ſeinen Sklaven und ſie müſſen ſein Vieh hüten. Nun 
kommt Odyſſeus mit ſeinen Ruderern; ſie ſuchen Waſſer und 
Speiſe und fragen den alten Silenos, wo ſie das bekommen 
können und in welchem Lande ſie ſich befinden. Als Odyſſeus, 
auf Silenos Befragen, ſich genannt hat, antwortet Letzterer: 
„Den Schwätzer kenn' ich, Siſyphos' verſchmitzten Sohn!“ 
Silenos Auskunft iſt nicht ſehr erbaulich für Odyſſeus, denn 
er verſichert, daß die Kyklopen ſehr ſtrenge Strandherren ſind, 
welche alle Fremden verſpeiſen, und daß ſie ein beſonderes 
Gelüſte nach Griechenfleiſch haben; auf der Inſel ſey Nichts 
zu haben als Fleiſch, Kuhmilch und Feigenkäſe, und das könne 
Odyſſeus bekommen, wenn er Geld habe. Odyſſeus hat aber 
kein Geld, wohl aber Bromias Trank (Wein), den er noch dazu 
von Bakchos Enkel, Maron, bekommen hat. Das läßt Silen 
ſich gerne gefallen und iſt auch bereit, dem Odyſſeus beizu— 
ſtehen, um wieder mit heiler Haut aus dem Bereiche des 
Kyklopen zu entkommen. Dieſer Polyphemos iſt ein Halbthier 
mit überirdiſchen Kräften, ein gottartiges Ungethüm, das 
immer mit ſeiner Götterabſtammung renommirt und vorzugs— 
weiſe an enormen Appetit leidet. Sehr charakteriſtiſch iſt es, 
daß Silenos als ein böſer Schelm auftritt, denn als Poly— 
phemos die Lämmer vermißt, welche Silenos um Wein an 
Odyſſeus verkauft hat, ſagt Silenos, die Fremden hätten ſie 
geraubt, ohne ſeine Einreden zu beachten, ſie hätten überhaupt 
Böſes im Sinne und wollten, wie er verſichert: „dem Poly— 
phemos die Eingeweide durch das Auge herausziehen.“ Odyſ⸗ 
ſeus verwahrt ſich ſehr gegen ſolche ſchnöde Behauptung und 
ermahnt Polyphemos, feine befremdliche Gier nach Menſchen⸗ 
fleiſch zu bezähmen und ſich einer anſtändigeren Nahrung zu 
befleißigen. Silenos aber ruft: 
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„Kyklops, von deſſen (Odyſſeus) Fleiſche laß — das rath’ ich Dir — 
Nichts ungegeſſen! Schmauſeſt Du die Zunge gar, 
So wirſt Du der geſcheidt'ſte, plauderſamſte Mann!“ 


Die Rettung wird dadurch bewirkt, daß Odyſſeus dem 
Kyklopen Wein giebt und er berauſcht wird, worauf man 
dem Schlafenden das einzige Auge, das er hat, ausbrennt 
und Alle ſo dem Blinden glücklich entkommen. Dabei fehlt 
es nicht hie und da an einigen derben Späßen, deren Un— 
ſchicklichkeit übrigens den Griechen nicht ſo arg erſchienen ſeyn 
werden als uns, da ſie über das Erlaubte in der ſinnlichen 
Liebe ganz andere Anſichten hegten als wir. 

Das Satyrſpiel war alſo bei den Griechen eine mehr 
oder weniger derbe Poſſe, in welcher Silen und Bakchan— 
ten ſtehende Perſonen waren, und außerdem mythologiſche 
Perſonen allerlei Arten vorkamen, Götter, Heroen, Titanen, 
gottartige Ungethüme, Nixen und Nymphen. Die Satyrſpiele 
werden demnach manche Aehnlichkeit gehabt haben mit unſern 
komiſchen Feenſpielen. 


Griechiſche Komödie. 


Die buchſtäbliche Bedeutung des Wortes Komödie iſt 
„Feſtzugslied,“ von xouoo, Umzug, und co, Geſang, Lied. 
Wie die Tragödie aus dem Dithyrambos bei' den ernſten 
Dionyſosfeſten hervorging, ſo erſtand aus der heiteren Feier 
des wieder erwachenden, Gaben ſpendenden Dionyſos allmälig 
die geregelte Komödie aus den bei dieſer Gelegenheit vorge— 
tragenen Geſängen. Der Führer des unter Tanz und Geſang 
herumziehenden Feſtzugs „Komos“ beſchmierte ſich das Geſicht 
mit Weinhefe (was beim erſten Urſprung des tragiſchen Chors 
auch geſchah), ſang Lieder zu Bakchos Ehre, ſprach aus dem 
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Stegreife Spottlieder über das erſte Beſte, das ihm einftel, 
ohne Zweifel in dem Styl unſerer Knittelverfe, ſtellte die zu⸗ 
fällig Vorübergehenden, neckte ſie mit Späßen, der Chor fiel 
jubelnd mit irgend einem Bakchusliede ein, und man zog 
weiter. Das regelte ſich allmälig in gleicher Weiſe wie mit 
der Tragödie. Die erſte dialogiſche Form dieſer Komödien 
kam auf unter den Doriern auf Sieilien, welche dort die 
Colonie Megara gegründet hatten, und nach ihrer Zerſtörung 
war es in Syrakus, wo Epicharemos, begünſtigt von den 
Tyrannen Gelon und Hieron, ſolche Verſuche machte. Die 
„Sikiliſche“ Komödie hat indeſſen nur kurze Zeit geblüht, 
und wir haben nur ſehr unvollſtändige Nachrichten über die 
Namen und den Hauptinhalt von einem Dutzend Stücke. 
Die „Attiſche Komödie“ ſtammt aus der Sikiliſchen. 
Wir wiſſen, daß Suſarion um 580 v. Chr. die erſten Schau⸗ 
ſpiele dieſer Art, welche aus komiſchen Chören beſtanden, die 
von Jambiſchen Spottreden unterbrochen wurden, nach Ikaria, 
einem Flecken in Attika, brachte und daß ſie lange Trygödien 
(von zovyn, Wein, Weinleſe) hießen, daß ſogar der geregelten 
Komödie noch eine Zeit lang die Benennung verblieb. Ueber 
die allmälige Ausbildung der Komödie von dem, was man 
bakchantiſche Reſponſorien nennen könnte, von Geſängen mit 
Stegreifanreden und Antworten, bis zu der Geſtalt, in wel— 
cher wir ſie bei Ariſtophanes antreffen, wiſſen wir ſo gut als 
nichts. Von der älteſten Zeit haben wir nur Notizen und 
ein. Paar unbedeutende Bruchſtücke, von der ſogenannten äl⸗ 
teren Attiſchen Komödie haben wir freilich das Beſte, eine 
Reihe von Stücken, größtentheils Meiſterwerke, von Ariſto⸗ 
phanes. Es iſt übrigens nicht ſchwer, ſich eine Vorſtellung 
zu machen von dem Gange dieſes Fortſchrittes. Die einzel⸗ 
nen, unzuſammenhängenden, durch keinen gemeinſamen Zweck, 
des Ganzen verbundenen Elemente, werden ſich allmälig zu, 
einer organiſchen Gravitation geſondert und geordnet haben, 
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denn wiewohl in der Ariſtophaniſchen Komödie alle gewöhn— 
liche Form der göttlichen und menſchlichen Verhältniſſe abſicht— 
lich gebrochen oder vielmehr verkehrt, Alles wie auf den Kopf 
geſtellt erſcheint, ſo iſt doch ein wohl berechneter Zweck des 
Ganzen, ein organiſcher Zuſammenhang vorhanden, und die 
Kunſtform iſt in Sprache und Rhythmus bis zum höchſten 
Grade von Vollkommenheit ausgebildet. 

Die Attiſche Komödie theilt ſich in die „ältere“ und 
„neuere“ und dieſe Abtheilung ſcheidet beide Arten nicht etwa 
blos in der Zeitfolge, ſondern ſie ſind nach Form und Inhalt 
weſentlich von einander verſchieden. 

Unter den Vorgängern des Ariſtophanes wollen wir nur 
als die vorzüglichſten Kratinos und Eupolis nennen. Wir 
gehen gleich zu Ariſtophanes über, denn durch ihn kennen wir 
die „ältere“ Griechiſche Komödie vollkommen, aus ihm tritt 
ihr Geiſt vollſtändig hervor, und in einigen von ſeinen Wer— 
ken ſteht die poetiſche Komödie überhaupt auf einer Stufe, 
die bis auf die neueſte Zeit nicht erreicht worden iſt. 

Ariſtophanes wurde um 444 v. Chr. geboren, wahrſchein⸗ 
lich nicht in Athen, wiewohl es gewiß iſt, daß ſein Vater 
Atheniſcher Bürger war, aber auch, daß das Bürgerrecht des 
Sohnes mehreremale in Zweifel geſtellt wurde auf Anklage 
des Kleon, den er mit ſeiner Satyre verfolgte und der ſich 
deshalb unabläſſig bemühte, ihn von Athen zu vertreiben. 
Es liegt im Grunde nicht viel daran, daß wir von ſeinen 
bürgerlichen Lebensverhältniſſen nur geringe Kunde haben, 
ſein künſtleriſches Leben kennen wir. Weil Ariſtophanes ſich 
in ſeinen Werken Alles erlaubte, Jedes verwendete, das 
Größte wie das Kleinſte, bis in die höchſte Sphäre der erha— 
benſten und geläutertſten Poeſie reichte und dabei manchmal 
aus dem Sumpfe der Gemeinheit Reizmittel ſchöpfte, eben 
ſo wie ein edler Raubvogel, der ſtete Bewohner der Höhen, 
bisweilen Würmer aus dem Schlamm holt, weil er Unzucht 
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und Sittenloſigkeit geißelte, ohne die übereinkünftlichen Schran— 
ken der Sitte zu berückſichtigen, weil er alles Beengende von 
ſich abſchüttelte und ein Jedes in unverfälſchter Benennung 
enthüllte, Alles, was ſich verſtecken wollte, an das helle Licht 
einer unbeſtechlichen Unterſuchung zog, ſo hat man die nach— 
theiligſten Schlüſſe auf ſeinen moraliſchen Charakter gemacht. 
Ich denke, mit Unrecht, gewiß zum allergrößten Theil, aber 
man darf ſich nicht darüber wundern, daß ein ſolcher Attila 
der Satyre, deſſen Geißel Wunden ſchlug, die immer offen 
blieben, von den Getroffenen in ihrem Entſetzen aller Frevel 
beſchuldigt wurde, und wir Modernen zumal ſind von den 
ſelbſtgeſchaffenen Stricken hundertlei Rückſichten ſo eingeſchnürt, 
daß es ſehr begreiflich iſt, wenn Manchen unter uns die Ari— 
ſtophaniſche Schrankenloſigkeit als ſataniſche Vermeſſenheit er— 
ſcheint. Müßte ich doch befürchten, von Dem und Jenem 
für gottlos gehalten zu werden, wenn ich daran erinnern 
wollte, daß die Bibel Manches ſo ungeſchmückt beim rechten 
Namen nennt, daß man „gereinigte“ engliſche Familienbibel 
hat, bei deren Leſung an keine Gouvernante beängſtigende 
Fragen gerichtet werden können. Mag Ariſtophanes, deſſen 
Geiſt über alles Niedrige erhaben war, im Leben nicht fle— 
ckenlos geweſen ſeyn, immerhin bleibt es gewiß, daß er in 
ſeinen Werken große und ernſte Zwecke vor Augen hatte, daß 
er darauf hinarbeitete, die ältere atheniſche ſittliche und ſtaat— 
liche Unverdorbenheit zurückzuführen; das geht unverkennbar 
aus ſeinem ganzen Streben hervor, das bleibt im Ganzen 
immer achtungswerth. Ariſtophanes hatte ſich ſorgſam für 
ſeine Kunſt vorbereitet, welche er ſelbſt die ſchwierigſte von 
allen nannte, und die hohe Vollendung in manchen von ſeinen 
Werken beweist genugſam, daß er es mit dem Studium nicht 
leicht genommen hat. Zuerſt trat er unter fremdem Namen 
auf, wie man die Frucht verbotener Liebe Anderen zur Pflege 
übergiebt, ſo äußert er ſich ſelbſt darüber. So erſchienen ſeine 


— 199 — 


erſten Stücke: „die Zecher“, „die Babylonier“ und „die Achar— 
ner“ unter dem Namen Kalliſtratos. Daß eine poetiſche Scheu, 
und nicht perſönliche Feigheit ihn dazu beſtimmt hatte, bewies er 
am beſten in dem erſten Stücke, womit er unter ſeinem eigenen 
Namen auftrat, denn in dieſem „die Ritter“ verfuhr er auf die 
derbſte Weiſe gegen Kleon, der damals der entſchiedene Liebling 
des Volkes war und große Macht hatte, ja gegen das Volk ſelbſt, 
das er perſonifizirte als einen gewiſſen Demos, zuerſt einen gräm— 
lichen, ſchwachſinnigen und eitlen Alten, der nur aufhorcht, 
wenn ihm lächerliche Schmeicheleien geſagt werden, der im— 
mer dem zuletzt Redenden Recht giebt. Die Darſtellung 
dieſes Stücks war in ſolchem Grade ein Wagniß, daß kein 
Maskenmacher für den darin vorkommenden Lederhändler eine 
Maske mit den Zügen des Kleon fertigen wollte und Ariſto— 
phanes daher die Rolle ſelbſt ſpielte und ſein Geſicht malte, 
wiewohl Kleon im Charakter ſelbſt ſo entſchieden gezeichnet 
war, daß es auf die äußerliche Geſichtsähnlichkeit gar nicht 
ankam. Ariſtophanes hatte alſo den vollen perſönlichen Muth 
ſeines Witzes. Man hat ihm ſehr verargt, daß er gegen 
Sokrates auftrat und ihm ſogar Antheil an dem Tode des 
unglücklichen Weiſen vorgeworfen. Das iſt nun unter allen 
Umſtänden ſehr mißverſtanden, denn Ariſtophanes hat zuver— 
läßig Sokrates nicht gehaßt und Nichts gethan noch thun 
wollen, um ihn verhaßt zu machen, das beweist allein ſchon 
die Vorliebe des Plato für die Ariſtophaniſchen Werke. In 
den „Wolken“ hat allerdings Ariſtophanes den Sokrates lä— 
cherlich gemacht, aber nur weil er die Philoſophie lächerlich 
machte; eigentlich richtete ſich der Angriff gegen die Sophi— 
ſten, und bekanntlich war Sokrates ihr größter Gegner, aber 
der Dichter eifert auch gegen die Sucht, die Schulen der ſpe— 
culativen Philoſophen zu beſuchen, da doch nur wenige Aus— 
erwählte dem kühnen Gedankenfluge des Meiſters folgen kön— 
nen, die Begabteren nur die Spitzfindigkeiten der dialektiſchen 
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Methode lernten, womit ſie dann im Leben die natürlichſten 
und klarſten Verhältniſſe verwirrten und in Zweifel ſtellten, 
während gewöhnliche Menſchenkinder in den philoſophiſchen 
Schulen ganz confus und unpraktiſch wurden. Das war es, 
was Ariſtophanes in feinen „Wolken“ zeigen wollte, und das 
iſt an und für ſich ſo wahr und richtig, daß es noch heutzu⸗ 
tage die vollkommenſte Anwendung finden kann. Warum 
ſollte der Dichter dabei nicht Sokrates, den erſten Meiſter 
und Lehrer der Denkkunſt, aufführen, da überhaupt damals 
die Komödie das Recht und die Befugniß hatte, die Führer 
und Leiter von durchgreifenden Richtungen im geiſtigen und 
ſtaatlichen Leben zur Rechenſchaft zu ziehen. Ariſtophanes 
vermeintliche Schuld an der Mißkennung und Verfolgung des 
Sokrates, welche mit dem tragiſchen Schierlingsbecher endete, 
iſt eines von den Mährchen, welche aus Unkenntniß des anti⸗ 
ken Lebens noch immer häufig aufgetiſcht werden und in ſo 
vielen älteren Lehrbüchern verzeichnet ſtehen, daß es immer 
noch nicht überflüſſig iſt, den Ungrund davon am geeigneten 
Orte zu wiederholen. Ueberhaupt muß man die Ariſtopha⸗ 
niſche Satyre, ſo ätzend und bis in das Mark aufrüttelnd ſie 
auch war, doch nicht mit der berüchtigten und ſprichwörtlich 
gewordenen archilochiſchen Verhöhnung verwechſeln. Der hoc: 
begabte Lyriker und anne Archilochos, der in man⸗ 
chen Gedichten, wie z. B. in ſeiner Ode an Herkules erha⸗ 
ben und großartig de 3 zwar in ſeinen Spottliedern 
und Epigrammen das höchſte Talent der beißendſten Satyre, 
Scharfſinn und eine Kraft des Ausdrucks, welche ihr Opfer 
traf mit der Unfehlbarkeit der herkuliſchen Pfeile, aber dabei 
war er gemein und ſchonungslos blos in der Abſicht, zu ver⸗ 
letzen und zu ſchaden. Ariſtophanes dagegen hatte mit ſeinen 
Stücken immer einen politiſchen oder ſozialen Zweck, er ſtand 
immer auf einer genialen Höhe und ſeine Satyre, wie per⸗ 
ſoͤnlich und zerfleiſchend fie auch war, kommt immer nur als 
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Mittel vor, um eine Abſicht zu erreichen, die ſich oft als 
edel und für das Volksleben wohlthätig zeigte, oder ſie dient 
dazu, dem rein poetiſchen Ergötzen des Witzes für den Zu— 
ſchauer eine Realität zu geben. Es kommt überall darauf 
an, ſich eine richtige Vorſtellung zu machen von der Natur 
und dem Weſen der damaligen Komödie, welche eine ſogar 
geſetzlich begründete Stellung einnahm, wie ſie in ſolcher Art 
nie da war und vielleicht nie mehr ſeyn wird. 

Das äußere Gebiet der älteren attiſchen Komödie war 
unbegrenzt, fie hatte das Recht einer vollkommenen Schran⸗ 
kenloſigkeit. Das war zwar nur eine äußere Bedingung, 
durch welche ihr innerer poetiſcher Werth keinesweges verbürgt 
werden konnte, ohne welche ſie aber auch nicht das haͤtte 
werden können, wozu Ariſtophanes ſie machte. Nachdem 
nämlich die Piſiſtratiden aus Attika vertrieben worden waren 
und Kliſthenes 510 v. Chr. die ſoloniſchen Geſetze geändert 
hatte, nachdem alſo die reine Demokratie eingeführt worden 
war, wurde durch ein förmliches Geſetz den Komikern erlaubt, 
jeden Athener ſeiner ganzen Perſönlichkeit nach mit ſeinem 
wirklichen Namen in jeder beliebigen Weiſe auf die Bühne 
zu bringen, ohne daß dadurch eine Klage gegen den Dichter 
begründet werden konnte. Um dieſelbe Zeit war es wohl 
auch, daß den Komikern geſtattet wurde, einen Chor in der 
Art, wie die Tragiker zu den Wettkämpfen auszurüſten. Die- 
ſer geſetzliche Zuſtand blieb bis zur Zeit der dreißig Tyran— 
nen mit kurzen Unterbrechungen gegen hundert Jahre in 
Kraft. Das Theater und die Reden in den Volksverſamm⸗ 
lungen bildeten vorzugsweiſe die freie Preſſe der Athener und 
daher war auch das Theater in Tragödien wie in Komödien 
mehr oder weniger, andeutungsweiſe oder geradezu politiſcher 
Natur, es konnte faſt gar nicht die Politik umgehen, denn 
damals konnte man auf der Bühne dem Familienleben nur 
durch ſeine Beziehungen zum öffentlichen Leben einen Reiz 
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geben. Hieraus folgte auch, daß nur ſolche Perſönlichkeiten 
auf die Bühne gezogen wurden, welche irgend eine öffentliche 
Bedeutung hatten, nur deshalb wurde auch ihr Familienleben 
ausgebeutet, und meiſt nur in ſofern dadurch ihre öffentliche 
Thätigkeit beleuchtet werden konnte. Deshalb überfloß das 
Theater von Beziehungen auf Alkibiades, Sokrates, Euripi— 
des u. ſ. w., nur weil der ſonſt gemeine und talentloſe 
Kleon unbegreiflicherweiſe den Haufen für ſich gewonnen 
hatte, ungefähr in der Art, wie der Brauer Santerre im An— 
fange der franzöſiſchen Revolution, konnte er ſo zu ſagen mit 
dem ariſtophaniſchen Witze beehrt werden. Wie in der Preſſe, 
ſo geſchah es auch den griechiſchen Dramatikern, nicht immer 
konnten ſie ſich ohne Gefahr der unbegrenzten Freiheit bedie— 
nen, aber ſolche unangenehme Folgen traten. erft nachher ein, 
wenigſtens iſt uns kein Beiſpiel bekannt, daß das atheniſche 
Volk im Theater irgend eine Anwendung der vollkommenen 
Schrankenloſigkeit rügte. In allen dramatiſchen Beziehungen 
konnte die ältere Komödie auch phantaſtiſche Willkür üben, 
wie wir das bei Ariſtophanes ſehen werden. Die Chöre 
konnten aus welch immer phantaſtiſchen Perſonen beſtehen und 
eintreten, wann und in welcher Art es dem Dichter in den 
Sinn kam. Der älteren Komödie war ferner in der Form 
eine Geſtaltung ausſchließlich eigenthümlich, nämlich die ſoge— 
nannte „Parabaſe“. Das griechiſche Wort bedeutet buch— 
ſtäblich „Uebergang oder Abſchweifung“ und die Parabaſe 
ſchweifte auch ab von dem Gange des Stücks, denn ſo nannte 
man eine die Handlung unterbrechende Anrede des Dichters 
an die Zuſchauer. Die Parabaſe wurde vom Chor ausge— 
führt, der im Namen des Dichters ſprach. Da auch in der 
geregelten Komödie die Form phantaſtiſch und der Willkür 
des Dichters anheim geſtellt war, ſo konnte dieſe Unterbre— 
chung die Handlung des Stücks nicht ſtören, obwohl ſie aller— 
dings die in dem erſten Theil des Stücks angeregte Stim— 
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mung, wenn nicht aufhob jo doch aufhielt, denn die Parabaſe 
handelte zum öfterſten von Sachen, die dem Inhalte des 
Stücks ganz fremd waren. In der Parabaſe ſtrich z. B. 
der Dichter ſeine eigenen Verdienſte heraus, manchmal mit 
abſichtlicher Uebertreibung, ſo daß es wie Ironie ausſehen 
konnte, oder er verhöhnte ſeine Nebenbuhler, verſpottete die 
Kunſtrichter, wenn ſie in einem früheren Wettkampfe einem 
Anderen den Preis zuerkannt hatten, ſprach ſeine Meinung 
aus über politiſche Angelegenheiten, ſtellte wie in der Volks— 
verſammlung Anträge in Betreff des Gemeinwohls bisweilen 
in ſcherzhafter Form manchmal ſehr ernſthaft, ſo daß alsdann 
die Parabaſe auffallend abſtach von dem komiſchen Inhalt des 
Stücks, in welche ſie hineingeſchoben war. Sie hatte keinen 
beſtimmten Platz, trat aber gewöhnlich um die Mitte des 
Stücks ein, wenn gerade die Bühne leer war. Höchſt wahr— 
ſcheinlich haben die Dichter der geregelten Komödie die Pa— 
rabaſe beibehalten als einen Ueberreſt der alten Jambiſten— 
vorträge, um eine ihnen willkommene Gewohnheit zu erhal— 
ten, ſich perſönlich vernehmen zu laſſen, Abwechslung hinein— 
zubringen, wenn etwa der Stoff des Stücks nicht ſehr 
ergiebig war. 

Ariſtophanes beſaß die Macht der höchſten Poeſie, war 
ein tiefer Denker, ein ſtaats- und weltkundiger Vaterlands— 
freund, ein ſcharfblickender Menſchenkenner. Er wäre, wie 
auch Plato zu verſtehen giebt, ohne Zweifel ein vollendeter 
Tragiker geworden, wenn er es gewollt hätte. Er wählte 
das Gegentheil, der Form nach, aber es iſt ein ſinniger Ernſt 
in ſeinen Zwecken, in der tollſten Verhöhnung der Verkehrt— 
heiten ſeiner Zeit liegt ein Gram des Dichters über die un— 
heilbare Verirrung, in der unzüchtigen Verſpottung des Laſters 
iſt oft ein Zug von ſchmerzlicher Ironie, in welcher Trauer 
über die eingebüßte Sittenreinheit durchblickt, in den Perſön— 
lichkeiten nicht ſowohl Schadenfreude als Unmuth über die 
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durch ſie vertretenen Richtungen. Faſt mit jedem Stücke hatte 
Ariſtophanes einen beſtimmten Zweck und in Beziehung auf 
dieſen iſt eine conſequente Methode in der ſcheinbar zwecklos 
gewürfelten Form, denn das Ganze ſtrebt mit vollem Be⸗ 
wußtſeyn dahin, die Stimmung zu erwecken, welche er her— 
vorbringen wollte. Ariſtophanes war Meiſter aller poetiſchen 
Formen, ſo oft er will handhabt er jede bis zur ausgebildet⸗ 
ſten Vollendung, er iſt erhaben, großartig, gedankenreich, an⸗ 
muthig, leicht, fein Witz kann eben fo poetiſch-harmlos im 
Allgemeinen, als ſchneidend und ſtechend im Einzelnen ſeyn, 
ſein Zorn iſt zermalmend, er iſt derb und bäueriſch-heimtückiſch 
im Volkswitz, ſchlüpfrig in ſinnlichen Anſpielungen, allerdings, 
aber genial, er trifft den Ton und den Ausdruck der gemein⸗ 
ſten Verſtändigungsweiſe, aber in der Art einer geiftigen Ge—⸗ 
walt, der jede Redeweiſe geläufig iſt, die höchſte wie die 
niedrigſte. Es hat vielleicht nie einen Dichter gegeben, der 
ſeine Sprache ſo bewältigt hat wie Ariſtophanes, er hat ihr 
alle Geheimniſſe abgelockt, er ſpielt mit den ſchwierigſten poe⸗ 
tiſchen Formen, er iſt ſchlagend im gedrängteſten Ausdruck, 
geſtaltet neue Ausdrücke in eben ſo eigenthümlicher als tref⸗ 
fender Weiſe und wiewohl eine Maſſe von Beziehungen für 
uns nothwendig verloren ſeyn müſſen, weil wir die Verhält— 
niſſe nicht kennen, die ſie in Anſpruch nehmen, ſo ſind uns 
doch ſo viele deutlich, daß wir auch in dieſem Bereiche des 
Dichters ſinnreiche Erfindungsgabe bewundern müſſen. Pa⸗ 
rodie und Traveſtie ſind oft ſo froſtige Formen der Komik, 
weil ſie meiſt nur verkehrte oder übertriebene Abklatſchen eines 
Vorhandenen hervorbringen und peinvoll ſich mühen, überall 
einen Gegenſatz herauszupreſſen. Die Allegorie iſt es faſt 
immer, wenn ſie nicht das Gemeinte lebendig heranziehen kann. 
Ariſtophanes aber iſt auch in dieſen Formen ſo ſelbſtſchaffend, 
daß überall ein eigenthümliches Leben aus ihnen hervorquillt 
— in der Art, wie Jedermann ſich am Don Quixote ergötzen 
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kann auch wenn er gar nicht die Ritterromane kennt, welche 
darin verſpottet werden. Hiervon muß man nur viele Aus⸗ 
fälle auf Euripides ausnehmen, die man nicht wohl verſtehen 
kann ohne das parodirte Original zu kennen, weil es nicht 
blos auf die Worte ankommt, ſondern auf die Tendenz des 
ganzen Stücks, worin das Angezogene ſteht. Ariſtophanes 
verſpottet nicht nur damit, daß er das Fremde von ſeiner 
Stelle ſchiebt und in eine niedrige Umgebung ſtellt, ſondern 
er bringt etwas an und für ſich Köſtliches hervor, in welchem 
unter Anderem auch die Nichtigkeit eines ſchon Vorhandenen 
gezeigt wird, er übertrifft meiſtens was er zerſtören will, er 
iſt mindeſtens immer der Ebenbürtige ſeines Gegners, er hetzt 
nicht Feinde auf ihn, damit die Menge der Verfolger ihn 
umbringen ſoll, er bekämpft ihn im Zweikampfe vor Aller 
Augen. Den Menſchen darzuſtellen als ein in den Banden 
ſinnlicher Triebe ſchmachtendes Weſen, das Streben ſeiner hö— 
heren Natur, ſich von dieſen Feſſeln zu befreien, als ein ver— 
gebliches zu verſpotten, iſt ein Vorrecht aller Komiker, es iſt 
indeſſen nicht zu läugnen, daß Ariſtophanes ſich deſſen bis zur 
Ungebühr bedient hat, wie ſchon darauf hingewieſen wurde. 
Der Volkswitz war aber zu allen Zeiten in einzelnen Theilen 
unfläthig, er iſt es noch, er nimmt die Vergleichungen wie ſie 
ihm gerade zur Hand ſind, dem Ackerknecht iſt Miſt nicht Un⸗ 
rath, der Geruch von Theer iſt dem Matroſen nicht Geſtank. 
Das antike Leben kannte nicht eine Abſperrung der Stände 
in der Art, daß es eine verfeinerte Portion des Pu⸗ 
blikums geben konnte, der das Volksleben unbekannt blieb, die 
ein ganz getrenntes Daſeyn führte, eine eigene Literatur, eine 
beſondere Kunſt, ein verfeinertes Theater für ſich hatte. Ari⸗ 
ſtophanes ſprach zu allen Athenern und unter ihnen entſetzte 
ſich Niemand über die Derbheit und Rückſichtsloſigkeit des 
Volkswitzes, auch nicht Sokrates und Plato, die in der Art, 
wie er ihn oft verwendete, die geniale Kraft erkannten, die 
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ihren kühnſten Speculationen zu folgen vermochte. Freilich 
kommen manche Stellen in Ariſtophanes vor, welche die Scham— 
haftigkeit verletzen. Damit hatte es bei den Griechen eine 
eigene Bewandtniß. Die Frauen und Töchter der atheniſchen 
Bürger, welche ſo wohlhabend waren, daß ſie nicht der Bei— 
hülfe ihrer Weiber brauchten zum Lebensunterhalt, führten ein 
ganz abgeſondertes Leben in einem Frauenzwinger, wie man 
wohl das Gynäkeion überſetzen kann, fie nahmen keinen Theil 
an den Mahlzeiten, bei welchen Fremde zugegen waren, und 
kamen überhaupt ſo wenig als möglich zum Vorſchein. Einige 
Stellen in antiken Schriftſtellern machen es wahrſcheinlich, daß 
ſolche ehrbare Matronen wohl bei der Aufführung von Tra— 
gödien zugegen waren, darüber aber iſt man einig, daß ſie 
den Komödien nicht beiwohnten. Wenn nun die Männer die 
ſtrengſte Sitte beobachteten in Beziehung auf die weiblichen 
Mitglieder ihrer Familie, ſo entbehrten ſie darum nicht des 
Umgangs mit Frauen in ungezwungener Weiſe. Die Hetären 
waren Freundinnen der Männer, welche ihre Freundſchaft be— 
zahlten; das wurde keinesweges für unehrenhaft gehalten und 
wenn die Hetäre auch der ehrbaren Matrone nachſtand, ſo 
wurde ſie doch darum nicht in der öffentlichen Meinung mit 
Verachtung gebrandmarkt. Solche Hetären waren Freundinnen 
der erſten Staatsmänner, Philoſophen und Künſtler, und wenn 
auch Einige unter ihnen die leibliche Schönheit durch geiſtige 
Bildung erhöht haben, ſo werden auch dieſe dem freien Worte 
der Männer ſchwerlich einen Zügel angelegt haben, der etwas 
Anderes als höchſtens Geſchmackloſes verhinderte. Dazu kam 
noch, daß viele religiöſe Feſte den vertraulichen Verkehr bei— 
der Geſchlechter als etwas vollkommen Erlaubtes geradezu 
begünſtigten. In den Tempeln wurden Mädchen (Ergaſtinen) 
und Jünglinge (Paſtophoren) erhalten, welche für die zum 
Schmuck des Gottesdienſtes nöthigen Geräthſchaften zu ſorgen 
hatten, bei den Opfern Hülfe leiſteten, bei den Umzügen im 
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Gefolge waren. Wenn wir auch annehmen können, daß dieſe 
Tempelkinder mancherwärts in Zucht gehalten wurden, ſo war 
das entſchieden bei den ſogenannten Hierodulen nicht der Fall. 
Aus Aſien war nämlich ein Naturdienſt der Venus eingeführt 
worden, der unter Anderem in den Tempeln dieſer Gattung 
die Unterhaltung von jungen Sklaven und Sklavinnen veran— 
laßte, welche bei den religiöſen Feſten den Pilgern für Geld 
zu Gebote ſtanden, und dieſer Verkehr war dem Tempelſchatz 
ſo einträglich, daß z. B. der Venustempel auf der 
Inſel Samos, und wahrſcheinlich noch andere von ſolchem 
Erwerb gebaut wurden. War das Hierodulenweſen nun auch 
in Athen nicht geradezu vorhanden, ſondern auf den Inſeln, 
an der aſiatiſchen Küſte und in Sicilien, ſo war man doch 
damit bekannt, wenn auch die höhere Bildung Athens über- 
haupt den Verkehr mit freien Weibern wenigſtens der Form 
nach gemildert haben mag. Auf dies Alles haben wir hin— 
weiſen müſſen, um zu zeigen, daß die Zuſchauer der alten 
attiſchen Komödie Lebensgewohnheiten hatten, welche von un— 
ſern ſittlichen Begriffen ſehr abwichen. Ariſtophanes wollte 
Alle für ſich und ſeine Abſichten gewinnen, führte Perſonen 
jeden Standes in ſeinen Stücken vor und wenn ein Witz oder 
Spaß ihm einfiel, ſo konnte ihm dabei nicht einfallen, daß er 
ſich zu ſcheuen habe, ſeiner Laune freien Lauf zu laſſen. Man 
muß wohl bedenken, daß es nicht ſeine Abſicht war, Lüſtern— 
heit zu erregen, er tadelte und verſpottete ja gerade diejeni— 
gen, welche der Verweichlichung ſchmeichelten, ſie beſchönigten, 
ihr ſogar Stoff boten in einer ſchlaffen Geſinnung, welche die 
Athener aller großen Dinge unfähig machte; darum rief Ari— 
ſtophanes immer die Mäßigkeit und ſittliche Kraft der Grie— 
chen aus der Zeit der Perſerkriege an und zeigte in treffenden 
Bildern die immer mehr einreißende Verderbtheit. 

Von den ariſtophaniſchen Komödien beſitzen wir folgende: 
„Die Acharner“ — „Die Ritter“ — „Die Wolken“ — „Die 
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Weſpen“ — „Der Frieden“ — „Die Vögel“ — „Lyſiſtrate“ 
— „Die Thesmophoriazuſen“ — „Die Fröſche“ — „Die 
Ekkleſiazuſen“ — „Der Plutos“. — 

„Die Acharner“ war das letzte Stück, welches Ariſtopha⸗ 
nes unter dem Namen des Kalliſtratos aufführen ließ. Der 
Dichter gehörte zu denen, welche gleich vom Anbeginn des 
peloponeſiſchen Krieges deſſen verderbliche Folgen für Grie— 
chenland im Allgemeinen vorausſah und daher ſtets zum Frie⸗ 
den rieth. In den Acharnern haben wir gleich ein Beiſpiel 
davon, wie er einen ſehr ernſten Zweck auf die ergötzlichſte 
Weiſe zu erreichen verſtand. 

Dikäopolis aus Acharnä, einem Flecken in Attika, ein 
einfacher Landmann mit einem ſehr geſunden Verſtande, der 
eigentlich der Ariſtophanes ſelbſt iſt, hat ſich mit den übrigen 
Acharnern vor den verheerenden Streifzügen der Spartaner 
nach Athen flüchten müſſen, wo er aber immer ſein friedliches 
Landleben ſehr vermißt und mit Entrüſtung bemerkt, daß das 
Volk durch Vorſpiegelung fremder Hülfe zum Kriege angetrie— 
ben wird. Er beſchickt daher die Feinde und es gelingt ihm, 
einen Separatfrieden mit den Spartanern zu Stande zu brin⸗ 
gen für ſich und ſeine Familie. Nun verläßt er die Stadt, 
wo es ihm gar nicht gefallen hat, und begibt ſich auf's Land, 
um ſich recht gütlich zu thun. Die acharniſchen Kohlenbren⸗ 
ner ſind aber äußerſt aufgebracht gegen Dikäopolis, der ſich 
verſtändigt hat mit den Spartanern, die ſie wüthend haſſen, 
ſie verfolgen ihn und nur mit Mühe erreicht er von ihnen, 
eine Vertheidigungsrede halten zu dürfen, aber hinter einem 
Block, auf dem ſein Kopf fallen ſoll, wenn es ihm etwa nicht 
gelänge, ihren Beifall ſich zu erwerben. Dikäopolis meint, 
unter ſolchen Umſtänden müſſe er ſehr darauf bedacht ſeyn, 
einen möglichſt rührenden Eindruck auf die Menge zu machen, 
und wer verſtünde ſich wohl beſſer darauf, ſeine vom Schick⸗ 
ſal maltraitirten Helden im kläglichſten Aufzug und mit den 
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thränenreichſten Redensarten im Munde vor die Zuhörer hin— 
auszuſenden als Euripides? Er eilt daher zum Tragiker hin, 
deſſen Sklave Kephiſophon, von dem man munkelt, daß er 
ſeinem Herrn beim Tragödienmachen zu Dienſte ſey, den 
Hülfeſuchenden abweist, denn Euripides habe keine Zeit, weil 
er ganz hoch oben im Hauſe ſitze und einen tragiſchen Stoff 
in ſeinem Gehirn herumwälze. Dikäopolis winſelt aber ſo 
lange bis Euripides herabkommt, und nun bettelt er von ihm 
irgend ein zerfetztes Gewand aus ſeinen Tragödien, damit 
er recht jämmerlich ausſehe und von den lumpigen Ideen er— 
füllt werde, welche die euripidiſchen Helden zu Markte brin— 
gen. Euripides bewilligte ihm das ganz durchlöcherte Bett— 
lerornat des Telephus, das, wie er Kephiſophon anweist, 
auf den thyeſteiſchen Lumpen liegen muß, und unter denen 
der Ino. Dieſe ganze Scene iſt durchwoben mit Verſen aus 
den euripidiſchen Tragödien, welche auf die komiſchſte Weiſe 
traveſtirt ſind. In ſo ſicheren Gewändern, ausgeſtattet mit 
den nie fehlenden, die Thränenfiſteln unwiderſtehlich kitzelnden 
Rührmitteln Euripidis, gelingt dem Dikäopolis das diploma— 
tiſche Kunſtſtück, ſeine Feinde zu theilen, denn er ſchiebt alle 
Verantwortung des Krieges auf Perikles, der kurz vorher an 
der Peſt geſtorben war, und auf die Megarer, die auch weit 
weg ſind. Einige von den Kohlenbrennern, welche den Chor 
bilden, jauchzen ihm Beifall zu, die Anderen toben deſto hef— 
tiger und rennen davon, um General Lamachos zu holen, da— 
mit er den frechen Dikäopolis züchtige. Lamachos, bis an 
die Zähne bewaffnet, tritt in korporalmäßiger Steifheit pra— 
leriſch auf und wird von Dikäopolis weidlich gehänſelt und 
ausgelacht. Letzterer eilt dann nach dem neutralen Gebiete, 
das er abgeſteckt hat und wo ein Markt gehalten werden ſoll. 

Hier tritt die Parabaſe ein, in welcher der Chor den 
Ariſtophanes als einen kühnen und wohlmeinenden Vater— 
landsfreund außerordentlich lobt und die Athener tadelt, 
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weil fie alte und ruhmwürdige Krieger ſo unverantwortlich 
vernachläſſigen. 

Bei Fortſetzung des Stücks ſieht man, wie der Markt 
des Dikäopolis mit den prächtigſten Leckerbiſſen verſorgt wird. 
Lamachos wird benachrichtet, daß die Feinde einen Einfall 
gemacht haben, und während er ſich rüſtet, um ihnen entgegen 
zu gehen, bereitet Dikäopolis mit feinen Freunden ein üppi⸗ 
ges Mahl; auf der einen Seite werden Helm, Harniſch und 
Schwert geputzt, auf der andern die Weinkanne, der Braten 
auf's Spieß geſteckt und Droſſeln gerupft, Alles begleitet von 
den drolligſten und in ihrer komiſchen Kraft doch das ernſteſte 
Bedenken anregenden Reden. Lamachos zieht in den Krieg 
und Dikäopolis geht zum fröhlichen Schmaus. Bald darauf 
kommt Lamachos wieder zurück, nachdem vorher dem Chor be— 
richtet worden, daß ſein Heer zurückgeworfen iſt und ab— 
ſcheuliche Schläge bekommen hat. Der im peloponeſiſchen 
Kriege berühmte Feldhauptmann erſcheint in dem erbärmlich— 
ſten Zuſtande, hinkend und baarhaupt mit blutender Stirne 
ſtützt er ſich auf zweien ebenfalls übel zugerichteten Waffen— 
genoſſen. Dieſem Kleeblatte gegenüber zeigt ſich bald ein 
anderes von ganz verſchiedener Natur. Dikäopolis kommt 
nämlich betrunken vom Schmauſe zurück und wird von zwei 
gutwilligen Dirnen geführt. Lamachos, der vor Hunger und 
Durſt verſchmachtet, jammert entſetzlich über ſein Ungemach, 
das den jubelnden Dikäopolis höchlichſt ergötzt, er ahmt ſeine 
Jeremiaden nach und verhöhnt ihn. Mit dieſer Pararelle 
zwiſchen den Leiden des Krieges und den Freuden des Frie— 
dens, untermiſcht von bakchiſchen Geſängen des Chors, enbigt 
das Stück. 

Im „Frieden“ verfolgt der Dichter denſelben Zweck. Der 
erſte Theil, in welchem Trygäos auf einem Miſtkäfer gen 
Himmel reitet um die Friedensgöttin, welche ſie da oben ein— 
geſperrt haben, zu befreien und herabzuholen, iſt ſehr friſch 
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und lebendig, aber der zweite Theil fällt merklich ab 
und iſt in der That des ariſtophaniſchen Genius völlig un— 
würdig. 

Das Bedürfniß des Friedens für die Familie hat Ari— 
ſtophanes noch in einem dritten Stücke an's Licht geſtellt. 
„Lyſiſtrate“ iſt wegen der durchgängig komiſchen Situation 
und des derben aber ſprudelnden Witzes eben ſo berühmt als 
berüchtigt wegen des der modern-ſittlichen Umgangspolizei 
mißlichen Inhalts. Des zarten Verhältniſſes der ehelichen 
Liebe bedient Ariſtophanes ſich allerdings mit unzarter Rück— 
ſichtsloſigkeit, aber in der Art eines Arztes, der, ſoll er helfen, 
auch das Verborgenſte enthüllen muß. Nach dem, was wir 
oben geſagt haben von den Lebensgewohnheiten der Griechen, 
begreift man, daß die Athener ſich an dieſem Stücke unge— 
mein ergötzt haben, und auf Jeden, der momentan ihren 
Standpunkt einnehmen kann, wird es beim Leſen ebenſo 
wirken. 

Die Weiber empfinden ſchwer das Ungemach des unauf— 
hörlichen Krieges: nicht nur wird der Wohlſtand der Fami— 
lien zerrüttet, ſondern die Männer ſind zu ungebührlich langen 
Abweſenheiten genöthigt, kehren oft gar nicht, meiſt verwildert 
und verdorben, manchmal ſogar lahm zurück, und ſind dann 
in ihrem Hausſtande eine unbrauchbare Laſt. Da nun die 
Männer allein Frieden ſchließen können und es doch nicht 
wollen, ſo muß ein Mittel gefunden werden, um die Männer 
zu friedlichen Geſinnungen geneigt zu machen. Einen ſolchen 
Plan hegt Lyſiſtrate, eine atheniſche Frau, welche mit ihrer 
Freundin, Kalonike, ungeduldig die Ankunft der zu einer be— 
rathenden Verſammlung eingeladenen Weiber erwartet. Dieſe 
kommen truppweiſe herbei, und nachdem Lyſiſtrate in einer 
Rede die üble Lage der Dinge auseinander geſetzt hat, rückt 
ſie mit einem kühnen Antrag heraus. Sie ſchlägt nämlich 
vor, daß alle Frauen ſich eidlich dazu verpflichten ſollen, ihren 
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Männern ſo lange ſtreng zu verſagen, was ſie unter gewöhn— 
lichen Umſtänden von einer Frau zu fordern berechtigt ſind, 
bis ſie Frieden machen. Die Frauen erkennen ſogleich die 
volle Bedeutung dieſes letzten Mittels und beſchwören bei 
einem gefüllten Glaſe den ſchauerlichen Entſchluß. Die über 
dieſen Erfolg ſehr erfreute Lyſiſtrate theilt dann ihren Ge— 
noſſinnen mit, daß die alten Weiber in die Verſchwörung ein— 
geweiht ſind und ſich ſogleich der Burg (Akropolis) bemächti— 
gen werden. Bei der Verwandlung der Bühne iſt dieſe Hel— 
denthat bereits vollzogen, die Weiber ſind im Beſitz der Akro— 
polis und ein Chor von alten Männern rückt heran und be— 
reitet ſich, Feuer anzulegen, um auf ſolche Weiſe die Weiber 
aus der Burg zu vertreiben. Die Weiber begießen ſie unter 
vielen höhniſchen Reden mit Waſſer. Einem Rathsherrn geht 
es nicht beſſer, ſeine Häſcher werden von den Weibern ver— 
jagt und er ſelbſt muß ſehr durchnäßt abziehen. Die Weiber 
haben allerdings den Angriff zurückgeſchlagen, ſie ſind Sieger, 
aber nun tritt ein Umſtand ein, der ſehr geeignet iſt, der 
tapfern Lyſiſtrate höchſt unangenehme Verlegenheiten zu bereiten. 
Ihre Untergebenen fangen nämlich an zu empfinden, daß der 
herbe Bann nicht blos die unglücklichen Männer trifft, daß 
ſeine Urheberinnen auch unter ihrer Grauſamkeit leiden; 
ſie werden in dieſer zwar erhabenen aber männeröden Ein— 
ſamkeit von einer unerklärlichen Sehnſucht angewandelt, und 
die eben ſo ſcharfblickende als erfahrene Lyſiſtrate verheimlicht 
ſich keinen Augenblick die ganze Größe der Gefahr, beſonders 
da der Männerchor vor dem Propyläenthor der Akropolis er— 
ſcheint. Als aber ein Mann, Kineſias genannt, ſich bei dem 
weiblichen Wachtpoſten meldet und ſeine Frau wieder haben 
will, wird dieſer günſtige Umſtand mit dem feinen Takt des 
verſchlagenen Geſchlechts zum Triumph der rebelliſchen Wei— 
ber klug benutzt. Myrrhine, die liſtige Ehehälfte des fehn- 
ſüchtigen Mannes, wird herbeigerufen und begreift ſogleich, 
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welche Rolle ſie zu ſpielen hat. Sie weiß ſich mit ſo viel 
Liebreiz zu benehmen, ihre liebkoſenden Worte ſind ſo unge— 
mein zweckmäßig darauf berechnet, dem liebeheißen Kineſias 
die Wonne zu vergegenwärtigen, die er entbehren muß, es iſt 
etwas ſo Bräutliches in den Schlangenwindungen ihrer Rede 
und ihrer Mimik, daß ein Liebesſchauer durch des Armen 
Nerven bebt und ſein Blut hoch aufwallt; wie er aber die 
Arme nach ihr ausſtreckt — läuft ſie lachend davon: ohne 
Frieden keine Weiber, und mit ihnen iſt er auch mißlich. 
Höchſt komiſch iſt die Art, wie der Männerchor dem Getäuſch— 
ten ſein ironiſches Beileid bezeigt. Nun beginnen Unterhand— 
lungen. Spartaniſche und atheniſche Abgeordnete treten auf 
und machen Anerbietungen; die Männer können abſolut nicht 
mehr leben ohne ihre Weiber, die nach dem Auftritt mit Ki— 
neſias in charakteriſtiſcher Sprödigkeit verharren. Lyſiſtrate 
erſcheint mit der Göttin des Friedens. In ſalbungsvoller 
Rede hält ſie beiden Theilen ihr Unrecht vor, die ſiegreichen 
Frauen dürfen keine zu harten Bedingungen ſtellen, wozu ſie 
ſehr geneigt ſcheinen, die Männer müſſen den politiſchen Frie— 
den gewährleiſten, um den häuslichen zu gewinnen. Der 
Frauenchor jubelt über den gelungenen Plan, Lyſiſtrate ver— 
ſpricht Jedem ſein Weib, und das Ganze endet mit einem 
Friedensfeſt der poſſierlichſten Art. Das Stück iſt durchweg 
eine wahre Komödie, die Handlung, die Stellungen der Per— 
ſonen, die Charaktere ſind immer komiſch, die Verlegenheiten, 
welche die Sieger ſich bereiten, machen ſie ſo lächerlich wie 
die Gefoppten, und Alles beruht ſo vollkommen auf den un— 
veränderlichen Verhältniſſen der menſchlichen Natur, daß das 
Stück noch heute dieſelbe komiſche Wirkung hervorbringt wie 
vor zweiundzwanzig Jahrhunderten als es in Athen gegeben 
wurde, und die Akropolis wiederhallte von dem unauslöſchli— 
chen Gelächter der Zuſchauer. 

In den „Rittern“ ſtimmt Ariſtophanes einen ganz andern 
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Ton an. Es iſt allerdings eine Komödie und auch komiſch 
in den Situationen, die äußerſt wirkſam find, aber der Dia 
log iſt nicht heiter und harmlos, ſondern bitter und heftig, 
es iſt überhaupt ein politiſcher Angriff in dramatiſcher Form, 
merkwürdig wegen der Keckheit, womit nicht nur einzelnen 
Perſonen, ſondern auch dem Volke ungeſcheut zu Leibe gegan— 
gen wird. Wir haben bereits den Hauptinhalt angegeben, 
und wollen hier nur bemerken, daß der Dichter dafür zwar 
den Preis, aber auch eine Tracht Schläge bekam, eine Ueber— 
raſchung, die ihm nach der Aufführung von einigen Anhän— 
gern des im Stücke ſo grauſam mißhandelten Kleons bereitet 
wurde. 

Die Tendenz der „Wolken“ iſt beſprochen worden. Die 
Handlung iſt in der Kürze folgende. Der Landmann Strep- 
ſiades hat einen Sohn, Pheidippides, der, durch die Heirath 
mit einer Städterin in ein verſchwenderiſches und liederliches 
Leben hineingerathen, nun voller Schulden iſt. Der Vater 
meint, in dieſer drückenden Noth könne Niemand helfen als 
Sokrates, denn er verſtehe beſſer als ſonſt Jemand, ſeinen 
Schülern ſolche Pfiffigkeit beizubringen, daß ſie mit bloßen 
Worten das einfachſte und klarſte Recht in Unrecht verwandeln, 
und von ihm könne man ganz gewiß lernen, wie man mit 
fpisfindigen Ausreden feinen Gläubigern entkomme. Er weckt 
den ſchnarchenden Pheidippides, der aber von Philoſophie 
nichts hören will. Strepſiades geht alſo ſelbſt zum Sokra— 
tes und klopft an ſeine Thüre. Ein Schüler empfängt ihn 
mit der hochnaſigen und zerſtreuten Herablaſſung angehender 
Philoſophen, die immer thun als würden ſie zum Nachtheil 
der Menſchheit aus den allerwichtigſten Speculationen aufge— 
ſchreckt. Der Schüler öffnet aber doch dem verdutzten Strep— 
ſiades die Sokratiſche Werkſtatt, wo die Speculanten ſpeculi— 
ren. Da ſieht es denn eigenthümlich genug aus, die Schüler 
der verſchiedenen Grade mit blaßgelben, abgehärmten Geſich— 
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tern kauern in ſich zuſammengeſunken, oder lehnen ſich mit 
ſchlaff herabhängenden Gliedern an die Wand wie Schatten 
in einem Gedankenſpital; Einige ſtarren den Fußboden an 
als wollten ſie mit den Augen den Mörtel herausbohren, 
Andere richten zornige Blicke nach Oben als wollten ſie den 
Zeus herabholen, um ihnen das Räthſel zu löſen, das ihr 
Gehirn auf eine vorgebliche Tortur ſpannt. Meiſter Sokra— 
tes aber wiegt ſich ſpeculativ in einer Hängematte, die, meh— 
rere Fuß über den Boden aufgehißt, fo eigentlich im Leeren 
ſchwebt. Man muß ſich nur wundern, das Ariſtophanes dieſe 
Gruppe nicht vervollſtändigt hat mit der liebreichen Kantippe, 
die hier eine unvergleichliche Wirkung hervorbringen könnte. 
Sokrates ruft dann ſeine Wolken herbei, die in Geſtalt von 
ſchmucken Jungfrauen von Oben herabkommen und eine ſchöne 
Hymne ſingen. Die Wolken ſagen dem Strepſiades, daß er 
von Sokrates eine ſo abſonderliche Redekunſt lernen kann, 
daß er im Stande ſeyn wird, alle Gläubiger bei der Naſe 
zu führen. Während Sokrates ſich mit ihm entfernt, um ihn 
in Dreſſur zu nehmen, wird die Parabaſe geſprochen. Aeußerſt 
zornig erſcheint der Meiſter wieder mit Strepſiades, an dem 
alle Sokratiſche Weisheit, womit er übergoſſen wurde, ver— 
geblich herabgeronnen iſt ohne irgendwo eindringen zu können. 
Nachdem der Meiſter wieder umſonſt verſucht hat, den dick— 
köpfigen Bauer mit nadelſpitzen Syllogismen zu trepaniren, 
kommt er auf den prächtigen Gedanken, daß, da Nichts in 
ihn hineingeht, der Menſch vielleicht ſelbſt etwas aus ſich 
herausbringen kann, und er heißt ihn meditiren. Strepſiades 
jammert ſehr komiſch über die herbe Zucht der Philoſophie, 
er fängt indeſſen an zu meditiren, ſchläft aber gleich ein. Als 
er wieder aufgeweckt und befragt wird, ob er etwas gefunden 
habe, bringt er ſolch komiſchen Unſinn hervor, daß der weiſe 
Sokrates zu der Erkenntniß kommt, daß ſelbſt die göttliche 
Philoſophie nicht vermöge, die Thierheit dieſes Sterblichen zu 
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bewältigen. In höchſter Entrüſtung entläßt er den völlig 
Unbildſamen und befiehlt ihm, ſeinen Sohn herzuſchicken. Nach 
einigem Sträuben kommt Pheidippides. Sokrates will ihn 
gewinnen durch eine Probe der Kunſt, die er lernen ſoll, und 
läßt zwei Perſonen auftreten, welche das vorſtellen, was man 
recht paſſend mit „Redenſchaften“ überſetzt hat, nämlich die 
„gerechte“, die auf geradem Wege zur Wahrheit führt, und 
die „verſchmitzte“, die durch Blendwerk davon abbringt und 
zur Täuſchung führt. Beide wenden ſich an den Neuling und 
wollen ihn für ſich gewinnen. Die gerechte Redenſchaft lobt 
die einfache Sitte der alten Zeit, wo man ohne Grübelei das 
Rechte fand; die verſchmitzte Redenſchaft verſpottet die haus— 
backene Einfalt, empfiehlt die durch künſtliche Stellungen ver— 
wickelte Schlußweiſe und frägt, ob man es exlebt habe, daß 
Jemand durch harmloſe Biederkeit etwas Rechtes erreichte, 
geſchweige, daß er dadurch ſich aus dringenden Verlegenhei— 
ten gerettet hätte. Auf ſolche Weiſe wird die gerechte Re— 
denſchaft ganz aus der Faſſung gebracht und entflieht, um 
einer ſchmählichen Niederlage zu entgehen. Sokrates entfernt 
ſich mit Pheidippides, um ihm eine gehörige Portion Welt— 
weisheit beizubringen. Strepſiades, von den verfallenen Zins⸗ 
friſten geplagt, kommt, um zu ſehen, wie weit es ſein Sohn 
in der Philoſophie gebracht habe. Sokrates lobt Pheidippi⸗ 
des, der auch eine kleine Probe ablegt, von welcher der Vater 
ganz entzückt if. Nun kommen ein Paar ſehr ergötzliche 
Scenen, in denen der eine Gläubiger abgewieſen wird durch 
grammatiſche Künſte, die ihn ſo plagen, daß er davonläuft; 
einen Andern läßt man gar nicht zu Worte kommen, weil es 
ſich zeigt, daß er in der Naturlehre völlig unwiſſend iſt, alſo 
gar kein Recht hat mitzufprechen, er wird mit Schlägen fort- 
geſchickt. Vater und Sohn gehen in das Sokratiſche Haus, 
der Chor aber tadelt bitter die neue Lehre und meint, der 
angehende Sophiſt werde am Ende doch ſchlechte Früchte ernten 
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von der gewaltthätigen Weiſe das Recht zu deuten. Strep— 
ſiades ſtürzt fluchend aus dem Hauſe, von ſeinem Sohne ver— 
folgt. Sie ſind in Streit gerathen, weil der Alte den Aeſchy— 
los über alle andere Tragiker ſtellt, der Sohn aber Euripides 
vorzieht, was bekanntlich auch Sokrates that. Pheidippides 
prügelt den Vater und beweist ihm unter fortwährenden Schlä— 
gen, daß er ein Recht dazu habe, denn es liege in der Natur, 
die Thiere thäten es und er habe ihn auch geprügelt. Dieſe 
zwar ſehr begreifliche, dem Alten aber doch zu bündige Be— 
weismethode, bringt ihn außer ſich, er ſchimpft über die So— 
phiſten und über ſich ſelbſt, ruft ſeine Sklaven herbei, ſchwört, 
daß eine Werkſtatt, worin ſolch heilloſe Ueberredungslehre 
vorgetragen wird, vertilgt werden müſſe, und zündet das 
Haus an, welches unter dem Jammer der Philoſophen ab— 
brennt. 

Der Raum geſtattet nicht, den Inhalt aller ariſtophani— 
ſchen Komödien anzugeben, wir wollen daher nur die Tendenz 
der Stücke bezeichnen, welche ganz auf atheniſchen Beſonder— 
heiten beruhen, und nur ein Paar herausheben, deren Gegen— 
ſtand allgemeiner iſt und für alle Zeiten Geltung hat. 

Die „Wespen“ ſtellen das Schädliche und Lächerliche 
des demokratiſchen Gerichtweſens an den Tag. Es wurden 
nämlich mehrere tauſend Richter und Gerichtbeiſitzer aus dem 
Volke gewählt und jeder erhielt ein Tagegeld von drei Obo— 
len. Die Folge war, daß die Armen und Unwiſſenden den 
Richterſtand als einen Erwerbszweig betrachteten, die beſſeren 
Bürger ſich davon zurückzogen, die Reichen die zerlumpten 
Richter bezahlten, welche durch eine brutale Stimmenmehrheit 
das Recht nach Gefallen lenken konnten. 

Die „Vögel“ ſind eine äußerſt phantaſiereiche Allegorie, 
worin der atheniſche Leichtſinn eben ſo komiſch als treffend 
gezüchtigt wird. Nachdem die Athener von dem herbſten Un— 
glück des peloponeſiſchen Krieges heimgeſucht worden waren, 


ließen fie fih von dem leichtfertigen Alkibiades verführen, 
einen tollen Kriegszug gegen Sieilten zu unternehmen, wobei 
Alles zu Grunde ging, und ſelbſt nach dieſem Schlage lebten 
die Leute in den Tag hinein und bauten die unvernünftigſten 
Luftſchlöſſer. In der Komödie fliegen einige von aller Habe 
und aller Ueberlegung erleichterte Athener in die Luft, ver— 
brüdern ſich mit den Vögeln und laſſen durch dieſe eine un— 
geheure Vogelſtadt, ein Wolkenkukukheim bauen, von wo aus 
ſie nach Oben und Unten, die Götter und die Menſchen be— 
herrſchen, nachdem ſie allen Verkehr zwiſchen beiden abgeſchnit— 
ten haben. In dem Theil dieſer Komödie, den Göthe nach— 
geahmt hat, iſt die Moderniſirung nicht glücklich ausgefallen, 
namentlich durch die etwas kleinliche Beziehung auf die kri— 
tiſchen Zuſtände der deutſchen Preſſe im achtzehnten Jahrhun⸗ 
dert, ſo daß man ſich darnach durchaus keine Vorſtellung bil— 
den kann von der Kraft und Bedeutung der ariſtophaniſchen 
Dichtung. 

In den „Fröſchen“ wird die Entweihung der Tragödie 
durch Euripides auf eine außerordentlich originelle Weiſe dar— 
geſtellt. Euripides war kurz vorher in Macedonien geſtor— 
ben, bald nach ihm auch Sophokles, die tragiſche Bühne war 
verödet und ihr Schutzgott Dionyſos ſelbſt, der tüchtig lächer— 
lich gemacht wird und ſich wie Herkules mit Löwenhaut und 
Keule ausſtaffirt hat, entſchließt ſich, wiewohl ungerne, in 
die Unterwelt hinabzuſteigen, um einen Tragiker heraufzuho— 
len. Die Reiſe nach der Unterwelt ſowohl, in welcher ge— 
zeigt wird, daß weil die Tragödie aus ihrer erhabenen Sphäre 
herausgetreten war, die Götter darin zu lächerlichen Men— 
ſchen werden mußten, als auch im zweiten Theil der poe— 
tiſche Gerichtshof, bei welchem alle drei Tragiker in ihrer 
eigenthümlichen Weiſe auftreten, ſind meiſterhaft behandelt 
und in dem Komiſchen liegt hier ein tiefer Ernſt. Den Na— 
men hat das Stück vom Chor der im Acheron hauſenden un— 
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ſichtbaren Fröſchen, des Sumpfes Quellgeſchlecht, wie ſie ſich 
ſelbſt nennen. 

Die „Ekkleſiezuſen“ (von eπ]́ ui Volksverſammlung) 
ſtellt eine Weiberherrſchaft dar und iſt eine Satyre auf die 
unpraktiſchen philoſophiſchen Syſteme vom beſten Staate. Die 
Weiber verkleiden ſich als Männer, gehen in die Volksver— 
ſammlung und ſetzen den Antrag durch, daß den Frauen die 
Staatsleitung überlaſſen werden ſoll. Dabei ſpielt der Com— 
munismus auch eine Rolle, die Gemeinſchaft erſtreckt ſich 
aber nicht blos auf die Güter, ſondern auch auf die Perſo— 
nen, und letztere iſt es beſonders, welche von den Frauen als 
ein weſentlicher Fortſchritt erſtrebt wird; das wird in einigen 
Srenen ſehr derb und unverhüllt dargethan. 

Die „Thesmophoriazuſen“ die, Thesmophorien feiernden 
Weiber, zur Verherrlichung der Demeter als Stifterin des 
geſelligen Menſchenvereins, bilden eine köſtliche Komödie, die, 
obwohl ganz gegen Euripides gerichtet, doch eine für alle 
Zeiten ergötzliche Handlung hat, die mit unnachahmlicher Laune 
entwickelt iſt und in allen Beziehungen der Idee eines Luſt— 
ſpiels entſpricht. Die atheniſchen Frauen ſind entrüſtet, weil 
Euripides in ſeinen Stücken die Weiber nur in ihren Leiden— 
ſchaften und Schwächen darſtellt und das Edlere und Höhere 
im weiblichen Charakter nicht auffaßt. Bei den Thesmopho— 
rien, an denen nur Weiber Theil nehmen dürfen, wollen ſie 
daher den Tragiker anklagen als einen Verläumder, der ſie 
um alles Zutrauen von den Männern bringt, und die Todes— 
ſtrafe über ihn verhängen. Das erfährt Euripides und 
überlegt mit ſeinem Schwager Mneſilochos was zu thun ſey, 
um gegen die gefährliche Anklage eine Vertheidigung anzu— 
bringen. Sie gehen daher zum Dichter Agathon, deſſen We— 
ſen und Verſe ſo viel Weibiſches an ſich haben, und muthen 
ihm zu, daß er in Weiberkleidung zu den Thesmophorien 
gehen ſolle, um die Vertheidigung des Euripides anzubringen. 
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Agathon aber bedankt ſich dafür, denn es wurde ſchwer ge— 
ahndet, wenn ein Mann ſich hineinſtahl unter die Thesmo⸗ 
phorien feiernden Weiber. Mneſilochos, der ſchon bei Jah— 
ren iſt, muß es übernehmen, das gefährliche Abenteuer zu 
beſtehen. Die Vorbereitungen zu ſeiner Toilette ſind ſehr 
drollig; nicht nur der Bart wird ihm geſchoren, ſondern die 
Haare am Körper werden geſengt, wobei der Alte ſich jäm— 
merlich geberdet, und nachdem er fo weiberähnlich als thun— 
lich hergerichtet iſt, wird er in Frauenkleider geſteckt und mit 
einer Sklavin in den Demetortempel gebracht. In der Wei— 
berverſammlung dringt die Anklägerin hauptſächlich darum 
auf Todesſtrafe gegen Euripides, weil er daran Schuld ſey, 
daß die Männer ihren holden Lebensgefährtinnen ſo abſcheu— 
lich genau auf die Finger ſehen, daß eine Frau nur mit Za— 
gen ſich eine unſchuldige Heimlichkeit erlauben könne. Mne— 
ſilochos vertheidigt ſeinen Schwager mit dem wärmſten Eifer 
und bemerkt, daß er noch lange nicht ſo viel den Weibern 
nachſage, als ſie wirklich thun, wofür er ſchlagende Beweiſe 
beibringt. Dieſe Behauptung bringt die Weiber außer ſich 
und ſie ſind noch in der heftigſten Aufregung als ihnen ge— 
meldet wird, ein verkleideter Mann, von Euripides abgeſchickt, 
befinde ſich in ihrer Mitte. Eine ſtrenge Unterſuchung, die 
augenblicklich angeſtellt wird, führt die Entdeckung des Ver- 
brechers herbei. Mneſilochos ſoll verbrannt werden. In 
ſeiner Angſt reißt er einer Frau ihr Kind aus den Armen 
und droht, es zu tödten, wenn man ihn nicht ſogleich freilaſſe. 
Wie man auf ihn eindringt und er das Kind erwürgen will, 
findet ſich, daß es ein gefüllter Weinſchlauch iſt, den eine 
durſtige Mutter als Wickelkind maskirt hat. Nach der Pas 
rabaſe, in welcher der Chor mit höchſt komiſcher Uebertrei— 
bung das Lob des ſchönen Geſchlechts ſingt, erſcheint Mneſi— 
lochos von einer Frau bewacht. Der Alte lamentirt in Ver⸗ 
ſen aus der „Helena“, um Euripides heranzulocken, der auch 
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als Menelaos erſcheint, aber wie ſie entfliehen wollen, wer— 
den ſie ertappt und Euripides verkriecht ſich. Mneſilochos 
wird dann an den Pranger gebunden und ein plumper Hä— 
ſcher zur Wache geſtellt. Euripides kommt in der Geſtalt 
mehrerer ſeiner tragiſchen Perſonen, ohne daß es ihm gelingt, 
ſeinen Schwager zu befreien, er muß immer wieder beſchämt 
abziehen. Zuletzt erſcheint er als Kupplerin mit einer Flö— 
tenbläſerin und einer Tänzerin, deren Reize der Häſcher ſo 
unwiderſtehlich findet, daß er darüber ſeinen Gefangenen ſo 
lange vergißt, daß Euripides Gelegenheit bekommt, ſeinen hart 
geplagten Schwager loszubinden und mit ihm davonzulaufen. 
Unter dem Schimpfen des angeführten, von den Dirnen derb 
verhöhnten Häſchers endigt die Komödie, die fortwährend in 
der Sphäre des ächt Komiſchen geblieben iſt. 

„Plutos“ oder der Reichthum, iſt eine äußerſt ſinnreiche 
Allegorie ohne alle politiſche Tendenz mit faſt gar keinen per— 
ſönlichen Anſpielungen. Es iſt das letzte Stück des Ariſto— 
phanes das wir haben und geſchrieben, nachdem die unbe— 
ſchränkte Freiheit dem Theater entzogen war, in ihm haben 
wir einen Umriß von dem, was die ſogenannte „mittlere Ko— 
mödie“ leiſten konnte. Das iſt ohne Zweifel noch immer ſehr 
viel, und nur diejenigen, welche dem Luſtſpiel überhaupt al— 
len Werth abſprechen, wenn es nicht mit politiſchem Salze 
und der Säure herber Perſönlichkeiten gewürzt iſt, können 
eine Gattung philiſterhaft nennen, in welcher eine Dichtung 
wie „Plutos“ möglich war. Freilich finden wir nachher kei— 
nen Ariſtophanes, aber es hatte auch vor ihm keinen gegeben; 
der Verfall der Kunſt überhaupt lag im Verfall des griechi— 
ſchen Lebens. Die Allegorie iſt im „Plutos“ meiſterhaft be— 
handelt, nirgends froſtig, ſondern voll des beweglichſten Le— 
bens. Sehr charakteriſtiſch iſt es, daß darin in der heiterſten 
Weiſe aber mit eindringlichem Ernſt dargethan wird, daß 
wenn Alle reich würden, das heißt, wenn Niemand nöthig 
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hätte ſich um Erwerb umzuthun, der geſellige Organismus 
zu Grunde gehen müſſe, weil dieſer ohne den Sporn des 
Bedürfniſſes nicht beſtehen kann, daß wenn Alle gleich ſind, 
Arbeit nur durch Zwang hervorgerufen werden kann. Die 
ariſtophaniſche Komödie giebt den communiſtiſchen Syſtemma⸗ 
chern unſerer Tage eine gute Lehre. 

Es war gleich nach dem peloponeſiſchen Kriege, um das 
Jahr 400 v. Chr., daß die unbedingte Freiheit des Theaters 
beſchränkt wurde, indem man gerichtliche Klagen wegen per— 
ſönlicher Beleidigung auf der Bühne zuläſſig erkannte. Es 
lag nun ganz in der Natur der Sache, daß unmittelbar dar— 
auf, nachdem Alles erlaubt geweſen und ohne Rückſicht nach 
irgend einer Seite hin geübt worden war, gelinde und ver— 
deckte Anſpielungen auf öffentliche Zuſtände keinen Reiz mehr 
darbieten konnten; man hatte den Ruf der hervorragenden 
Menſchen mit Scheidewaſſer übergoſſen, einige ſäuerliche Re— 
densarten konnten nun unmöglich Wirkung machen. Ein 
neuer Ariſtophanes hätte vielleicht Mittel und Wege gefunden, 
ſich über die enger abgeſteckten Grenzen zu erheben, aber das 
Genie pflanzt ſich nicht fort. Die reine Demokratie mußte 
ſcheitern, weil der Gemeingeiſt ſich nicht lauter erhielt, wie 
ja eben Ariſtophanes in der alten Komödie es bitter gerügt 
hatte, und weil das Unglück des peloponeſiſchen Krieges den 
ohnehin lockeren Staatsmechanismus ganz aus dem Gleich— 
gewicht brachte. So wie aber der atheniſche Staat auf ſich 
beſchränkt und nicht mehr der Heerd eines allgemeinen Na— 
tionalaufſchwungs war, in welchem er den Ton angeben und 
die Richtung bezeichnen konnte, ſobald mit der Vernichtung 
des politiſchen Protectorats das Aufſtreben in Wiſſenſchaft 
und Kunſt nachließ, fo wurde Athen ohne jene goldene Illu 
ſionen, die dennoch ſo viel Großes hervorgebracht hatten, ein 
kleinliches Gemeinweſen, in dem die Erinnerungen aus dem 
perikleiſchen Zeitalter nur noch einen Stolz aufrecht erhielten, 
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der die Kümmerlichkeit des Alltagslebens ſchlecht verdeckte. 
Die ariſtophaniſche Komödie bezeichnet in ihrer ſcharfen aber 
genialen Rüge den Verfall des öffentlichen Lebens und die 
immer mehr einreißenden Gebrechen, welche ihn herbeiführ— 
ten; wäre der neueren Komödie auch nicht die Politik unter— 
ſagt worden, ſie hätte kaum ein öffentliches Leben als Stoff 
vorgefunden und ganz gewiß keines geſchaffen. 

Die rationelle Zeitentwickelung hatte die Tragödie aus 
der idealen Höhe göttlicher Urkräfte in den Kreis menſchlicher 
Erhabenheit geſtellt; die neue griechiſche Komödie, die Urgroß— 
mutter alles nachherigen Luſtſpiels, hatte ihrerſeits auch die 
luftigen Höhen phantaſtiſcher Poeſie verlaſſen und in den 
Niederungen des Alltaglebens Unterkunft gefunden. Die Ko— 
mödie ſchilderte daher was ſie vorfand und ſtattete das aus 
mit ſo viel Witz und Humor als irgend thunlich. Der Stoff 
war aber nicht ſehr ergiebig, der politiſchen Herrlichkeit ent— 
kleidet war das atheniſche Bürgerleben ziemlich nüchtern. Das 
Höchſte, was man in Athen ſeyn konnte, war eben Bürger 
ſeyn; die Bürger konnten damals wohlhabend oder dürftig 
ſeyn und demnach bequemer oder unbequemer leben, eine be— 
deutende Perſönlichkeit konnte es faſt nie mehr dahin bringen, 
mächtig und in größeren Kreiſen beſtimmend zu werden. Das 
Familienleben bot daher das Bild einer beſchränkten Häuslich- 
keit dar. Der atheniſche Bürger heirathete nicht, oder nur 
ſelten nach Neigung, ſondern feinem Vortheil gemäß. Die 
Frau mußte eine Eingeborne ſeyn, damit die Kinder das Bür— 
gerrecht erben konnten; im Innern des Hauſes verſchloſſen, 
waltete ſie wie eine unſichtbare Hausehre, umbekümmert um 
Alles andere, treu, redlich und langweilig. Die Männer 
langweilten ſich daher ſehr in ihren Familien und lebten mit 
Hetären, welche fremde Abenteuerinnen waren, Freigelaſſene, 
bisweilen auch Sklavinnen, die man nicht freiließ, um ſie in 
Abhängigkeit zu behalten. In dem Gegenſatze zwiſchen dieſer 
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Ungebundenheit und der Strenge der legitimen Familienehre 
lag ſo zu ſagen die einzige Möglichkeit eines romantiſchen 
Elements der Komödie, die nothgedrungen viel bürgerlichen 
Ernſt in ſich aufnehmen mußte, und meiſt unſerer Vorſtellung 
eines heiteren Schauſpiels entſprach. So bildeten ſich die 
Charaktere der Komödie. Strenge, mürriſche, mißtrauiſche, 
oder ſanfte, ſchwache und angeführte Väter, meiſt herrſchſüch— 
tige und auf ihr Vermögen pochende Hausfrauen — leichtſin— 
nige, gutmüthige Söhne, die einer ſinnlichen Liebe nachgehen, 
in welche je nachdem auch beſſere Regungen ſich miſchen — 
rohe und ſchlaue Sklaven, die ihren jungen Herren helfen, 
die Alten anzuführen, von dieſen auch durch Geld ſich bewe— 
gen laſſen die Heimlichkeiten der Jungen aufzuſpüren — 
Schmarotzer, die wegen einer guten Mahlzeit zu jeder Nie— 
derträchtigkeit die Hand bieten — bramarbaſirende Soldaten, 
die in fremden Ländern ihre Haut verdingt haben und freche 
Prahlhänſe ſind, im Style unſerer ehemaligen geworbenen 
Reichſöldner, die, ſo oft ſie konnten, mit dem Handgelde davon 
liefen und bisweilen in denſelben Schuhen ſieben Potentaten 
dienten — freie Weiber, die nach reichen Freiern angeln, oder 
ehrbare Liebſchaften, wobei aber denn die Geliebte in der Re⸗ 
gel nicht auf der Bühne erſcheint — die Alle ſind ſtehende Charak— 
tere und Zuſtände der neueren griechiſchen Komödie, die mit eini— 
gen Abwechslungen ſich noch lange in das moderne Schauſpiel 
hinein fortgeſetzt haben. Zwei Charaktergattungen waren 
aber in ihrer beſondern Form dem griechiſchen Luſtſpiel eigen— 
thümlich. Es war im atheniſchen Staate verboten, Feigen 
auszuführen; wer nun verſtohlene Feigenausfuhr zur Anzeige 
brachte, hieß ein Sykophant; dieſe Benennung aber wurde 
bald ein Gattungsname für Angeber, Spione und alle Solche, 
welche denen die Hand boten, die auf verbotenen Wegen ver— 
kehrten, oder ſie verriethen, die ſich in anrüchige Rechtshändel 
miſchten oder ſie anzettelten, es wurde ein vollſtändiges Ge— 
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werbe und die Sykophanten der griechiſchen Komödie ſind 
ganz unſeren Theaterintriganten gleich. Der griechiſche Skla— 
venhändler ſpeculirte auf die rohe Sinnlichkeit der Männer 
und ſuchte ſeine Menſchenwaare mit Wucher anzubringen, ge— 
rade wie der türkiſche Sklavenhändler es heutzutage thut, 
wenn er von einem Streifzuge an der tſcherkeſſiſchen Küſte 
nach Konſtantinopel zurückkehrt. Dann figurirt noch in der 
griechiſchen Komödie eine ſchlimme Sorte von Frauen, näm— 
lich die ſogenannten Mütter der freien Mädchen, die ſie zu 
allem Böſen anleiten und nur niedrigen Gewinn vor Augen 
haben. Dieſe abſcheuliche Sittenloſigkeit waltete ungeſcheut 
im griechiſchen Leben und wurde ebenſo auf die Bühne ges 
bracht. Eine andere Nachtſeite des griechiſchen Lebens führte 
bisweilen eine romantiſche Wendung im Schauſpiel herbei. 
Die Eltern hatten nämlich das unbegreifliche Recht, ihre Kin— 
der auszuſetzen (wie noch heutigen Tages in China), in dem 
griechiſchen Inſelmeere wurde immer Seeraub getrieben, Kin— 
der, welche ihnen in die Hände fielen, an Sklavenhändler 
verkauft, und ſo benutzte die Bühne, was in der Wirklichkeit 
vorgekommen, daß Eltern in einer Freigelaſſenen eine geraubte 
Tochter erkannten, die demzufolge eine freie atheniſche Bür— 
gerin wurde, wodurch eine hoffnungsloſe Liebe mit einer glück— 
lichen Ehe gekrönt wird. Auf dieſer Lebensgrundlage blieb 
die griechiſche neuere Komödie nicht bloßes Luſtſpiel, ſondern 
ſtreifte in alle Gattungen über, eine an ſich ernſte Handlung 
wurde durch komiſche Epiſoden erheitert, namentlich war der 
verſchmitzte Sklave als ſpitzbübiſcher Bediente eine ſtehende 
komiſche Perſon, und wir finden hier ſchon das gemiſchte Schau— 
fpiel vor, wie es in neueren Zeiten nach veränderten Lebens— 
verhältniſſen ganz in ähnlicher Anlage verwendet worden iſt. 

Von dieſer Gattung der neuen Komödie hat ſich kein 
griechiſches Original erhalten. Wir kennen nur die römiſchen 
Nachbildungen. Plautus und Terenz haben keine Stücke er⸗ 
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funden, ſondern waren nur Bearbeiter der Griechen. Durch 
lateiniſche Kritiker, namentlich Quinectilian, haben wir Einiges 
erfahren über einige griechiſche Komiker, aus denen die Rö— 
mer entlehnten oder überſetzten, wie es gerade kam und wie 
ſie es brauchen konnten, aber eine treue lateiniſche Ueberſetzung 
beſitzen wir nicht, denn die römiſchen Bearbeiter ſetzten oft 
ein Stück zuſammen aus abgeriſſenen Scenen mehrerer Stücke. 

Als der vorzüglichſte wird Menander genannt, der nach 
Alexander dem Großen lebte und ein Zeitgenoſſe des Deme— 
trius Phalereus war. Theophraſt war ſein Lehrer in der 
Philoſophie und dieſer große Charakterzeichner wird ohne 
Zweifel den günſtigſten Einfluß geübt haben auf das Talent 
des künftigen Schauſpieldichters, aber Menander war ſeinen 
Anſichten wie feiner Lebensweiſe nach ein Anhänger des Epi— 
cur, wie denn auch Phädrus ihn als einen üppigen Lebemann 
ſchildert, deſſen Liebesverkehr mit der Glyeera berüchtigt war. 
Außerdem waren die genannteſten Luſtſpieldichter aus dieſer 
Zeit: Diphilos, Philemon und Apollodoros, welchen Namen 
übrigens auch zwei andere Komiker geführt haben. Den 
Geiſt der dramatiſchen Kunſt aus dieſer Periode werden wir, 
wenigſtens nach der Behandlung des Stoffs und der Anlage 
der Stücke einigermaßen kennen lernen aus den römiſchen 
Nachbildungen. 

Mehrere Gründe haben mich beſtimmt, das griechiſche 
Theater weitläufiger zu beſprechen, als ihm nach der räumli— 
chen Oeconomie dieſes Handbuchs eingeräumt werden ſollte. 
Es iſt Muſter und Vorbild geworden der ganzen nachherigen 
dramatiſchen Kunſt. Die Großartigkeit der griechiſchen Tra— 
gödie in ihren hervorragenden Werken iſt nur ſelten erreicht 
worden, die ariſtophaniſche Komödie iſt unerreichbar, in beiden 
Gattungen bietet die Blüthezeit des griechiſchen Theaters eine 
Entwickelung der dramatiſchen Kunſt dar, wie ſie nachher 
nirgends erlebt wurde. Wenn ſchon deshalb ein längeres 
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Verweilen gerechtfertigt iſt, ſo kommt noch dazu, daß man, 
ohne einigermaßen den Geiſt des griechiſchen Lebens kennen 
gelernt zu haben, auch die populären Ueberſetzungen nicht 
genießen kann. Es muß ohne Zweifel jedem Freunde der 
dramatiſchen Kunſt beſonders intereſſant ſeyn, eine vollſtändige 
Ueberſicht des griechiſchen Theaters zu bekommen, aus der er 
deutlich erkennen kann, wie bedeutungsvoll und maßgebend es 
für alle Zeiten geworden iſt. Die Geſchichte der modernen 
dramatiſchen Literatur dürfen wir ſchon darum kürzer behan— 
deln, weil die beſten Werke in vielfach vollkommen gelunge— 
nen deutſchen Ueberſetzungen leicht zugänglich ſind für Jeden, 
der ſich genauer damit bekannt machen will. 


Nömiſches Theater. 


Die dramatiſche Kunſt wurde bei den Römern nie auf 
eine höhere Stufe gebracht. Nicht nur iſt das Wenige, was 
uns erhalten worden, weit überboten, ſowohl von den Grie— 
chen als von der dramatiſchen Literatur der modernen Völker, 
ſondern wir haben auch allen Grund anzunehmen, daß das 
Verlorene, wenn es zu unſerer Kenntniß gekommen, dieſes 
Urtheil nicht geändert haben würde. 

Die Römer waren in der Zeit ihrer Blüthe ein kühnes, 
heldenmüthiges, thatkräftiges Volk, das großartige Ideen mit 
Verſtand und Beharrlichkeit ausführte, aber die höhere Poeſie 
entwickelte ſich nicht im Gemüthe dieſer praktiſchen Nation, 
die nur poetiſch erſchien im Enthuſiasmus für großartige Un— 
ternehmungen, welche Griechenland eroberte und zinspflichtig 
machte, ſeine Kunſtwerke als Kriegsbeute zur Verherrlichung 
ihrer Triumphe heimbrachte, ſeine Kunſt aber nur nachahmen, 
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nie erreichen konnte. So erklärt ſich zwar, daß in Rom die 
höhere Tragödie nicht nationell entſtand, aber wiewohl ſpaͤter 
die anmuthige und gefällige Dichtkunſt ſich eigenthümlich ent— 
faltete, ſo blieb doch die römiſche Komödie ſtets untergeordnet, 
war nur ein, noch dazu verſtümmelter Nachhall der neueren 
griechiſchen Komödie. 

Die erſte Spur von Bühnenſpielen bei den Römern 
kommt vor um 360 v. Chr. Damals nämlich wüthete eine 
hartnäckige Peſt in Rom, die man dem Zorn der Götter zu— 
ſchrieb und deshalb auf jede Weiſe dieſe zu verſöhnen ſuchte. 
Unter Anderem beſchickte man auch die Etrurier, von denen 
die Römer überhaupt religiöſe Einrichtungen aller Art an— 
nahmen, damit ſie in Rom ein Schauſpiel einrichten mochten, 
wie es in Etrurien bei religiöſen Feierlichkeiten gebräuchlich 
war. Das beſtand aber nur in einem pantomimiſchen Tanze 
und die Tänzer nannten die Etrurier Hiſtrionen, eine Be— 
nennung, welche ſich bekanntlich bis auf die neueſte Zeit er— 
halten hat. Dieſe Hiſtrionen waren ganz das, was wir 
Gaukler nennen. Später führten die Oſcier, die Urbewoh— 
ner Italiens, die erſten geſprochenen, mit Geſang und Tanz 
begleiteten Bühnenſpiele in Rom ein. Sie hießen atellaniſche 
Fabeln und ſind ohne Zweifel theils Monologen theils Ge— 
ſpräche geweſen. Man nannte ſie auch Saturen; das Wort 
satura bedeutet Allerlei, ſie werden Scherz und Spott ent— 
halten haben auf Ereigniſſe und Perſonen und ohne Zweifel 
ſtammt daher Satyre. Die Römer hatten auch Mimen, die 
wohl den Griechiſchen ähnlich geweſen ſind, wenn auch der 
Stoff ganz örtlich war. Wahrſcheinlich iſt Schlegels Ver⸗ 
muthung begründet und dieſe Mimen waren die Erzeuger 
der nachherigen italieniſchen commedia dell'arte, oder der 
Stegreifpoſſe mit ſtehenden Masken. In den alten Yateini- 
ſchen Mimen hieß der Spaßmacher Sannio und nach dem 
Zeugniß gleichzeitiger Schriftſteller erſchien er mit einem ge- 
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ſchorenen Kopfe und in einem aus bunten Lappen zuſammen⸗ 
genähten Gewande, und Zanni iſt noch gegenwärtig in Ita— 
lien einer von den Namen des Harlekin. Uebrigens haben 
die Mimen ſich ohne Zweifel bisweilen in eine höhere Sphäre 
erhoben oder ſind mit ernſten oder doch reflectirenden Scenen 
durchflochten geweſen, denn von Syrus, einem Verfaſſer von 
Mimen, iſt uns eine Anzahl Sentenzen daraus erhalten, 
welche ſehr gediegen und gedankenreich ſind. Laberius, ein 
römiſchen Ritter, und ſein Sklave und nachher Freigelaſſener, 
Syrus, werden gerühmt als die erſten Verfaſſer von Mimen. 
Horaz erwähnt zwar beinahe verächtlich des Laberius, aber 
die Schriftſteller des auguſtiniſchen Zeitalters mißachteten 
überhaupt ihre Vorgänger und bei den Mimen kommt es 
überhaupt nicht ſowohl auf eine ausgearbeitete Form als auf 
den Geiſt an, der darin gewaltet haben mag. Einen Prolog 
haben wir noch von Laberius, der ihn als Mann von Geiſt 
und edlem Gefühl bezeichnet. In dieſem beklagt er ſich dar⸗ 
über, daß Julius Cäſar als Dictator ihn genöthigt habe, 
ſelbſt in ſeinen Mimen aufzutreten. Dadurch büßte er ſeine 
ritterlichen Rechte ein, in welche zwar Cäſar ihn wieder ein— 
ſetzte, doch aber, vielleicht jenes Prologs eingedenk, dem Sy⸗ 
rus den Preis zuerkannte. 

Livius Andronicus, ein Grieche von Geburt, brachte 
240 v. Chr. die erſten regelmäßigen Schauſpiele in Rom 
auf. Seine Stücke waren lyriſche Monodien, das heißt, eine 
einzelne Perſon trug den Text vor, der wahrſcheinlich theils 
geſprochen, theils geſungen wurde. Man findet etwas Aehn— 
liches noch in Spanien, in den baskiſchen Provinzen und in 
Andaluſien, wo geſungene Romanzen mit Tanz begleitet wer— 
den, nicht aber von Schauſpielern ſondern vom Volke ſelbſt, 
das mit leidenſchaftlichem Intereſſe an dieſem Vergnügen 
hängt. Als eigentliche Tragiker werden Naevius und En— 
nius genannt, ſpaͤter Pacuvius und Attius. Von ihnen iſt 
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uns nur ein Bruchſtück erhalten, aber wir wiſſen, daß ſie nur 
Ueberſetzungen und Bearbeitungen griechiſcher Werke geliefert 
haben. Das Bruchſtück iſt vom Attius, eine lateiniſche Ueber⸗ 
ſetzung einer Rede aus dem „erlösten Prometheus“ von 
Aeſchylos. Die Stücke von Pacuvius und Attius hatten ſich 
noch bis zu Ciceros Zeiten erhalten und nach allen Nachrich⸗ 
ten viel Theilnahme gefunden, wiewohl die römiſche Lebens⸗ 
anſchauung von der Griechiſchen ſehr verſchieden war. 

Von Allem was in der auguſteiſchen Zeit für die Bühne 
gedichtet wurde, iſt uns Nichts geblieben. Ovid hatte die 
Mythe der Medea in einer Tragödie behandelt, die Quincti— 
lian lobt und ausdrücklich dabei bemerkt, daß er darin ſeinen 
gewöhnlichen Fehler einer übertriebenen und falſchen Leiden— 
ſchaftlichkeit nicht gezeigt habe. Es giebt aber nichts Mißli⸗ 
cheres als die Notizen eines Kritikers über ein Werk, das 
nicht mehr vorhanden iſt: hat man das Werk, ſo kann man 
den Kritiker leicht entbehren. Der als politiſcher Mann be⸗ 
deutende Aſinius Pollio wird auch genannt als der berühm— 
teſte und beliebteſte tragiſche Dichter der damaligen Zeit. 

Von der tragiſchen Bühne der Römer find uns nur 
zehn Tragödien geblieben als deren Verfaſſer Seneca genannt 
wird. Dieſe wurden den modernen Literatoren früher be= 
kannt als die griechiſchen Trauerſpiele. Daß Philologen, die 
ſie mit großer Mühe herausgaben und erläuterten, ſie nun 
auch als unerreichbare Muſter aufſtellten, kann man recht gut 
begreifen, auch daß dieſe Bewunderung von ganzen Genera- 
tionen geduldiger Schüler nachgebetet wurde; die gelehrte 
Zunft hatte ihre Myſterien, die man lange in Ehren hielt, 
auch wenn man von ihrer Grundloſigkeit überzeugt war; 
weil aus der römiſchen Literatur großartige Werke uns er: 
halten worden ſind, ſo mußte Alles, was in lateiniſcher Sprache 
geſchrieben war, ſchon darum alles Andere übertreffen. Daß 
aber diejenigen, welche die griechiſchen Tragiker kannten und 
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verſtehen konnten, Seneca's Tragödien ihnen vorziehen konn⸗ 
ten, iſt unbegreiflich. Dieſe zehn lateiniſche Tragödien ſind 
alle mehr oder weniger ſchlecht. Sie ſind den Griechiſchen 
nachgemacht, das Großartige durch falſchen Pathos verdorben, 
die Entwickelung kalt und leblos, die Diction ſchwülſtig und 
bis zur Langweiligkeit ſententiöbs. Es find aber viele dicke 
Bände geſchrieben worden, um ihre Vortrefflichkeit darzuthun 
und herauszubringen, ob ſie vom Philoſophen Seneca, des 
Nero Lehrer, oder von ſeinem Vater, dem Redner, oder von 
allen beiden geſchrieben ſind, oder ob es gar noch einen drit— 
ten Seneca gegeben habe. Alle dieſe Unterſuchungen ſind 
ſehr überflüſſig, denn wenn ein Unbefangener die Tragödien 
geleſen hat, ſo wird er Gott danken, wenn er ſie nicht wie— 
der leſen muß und ſehr wenig Verlangen tragen, von dem 
wahren Verfaſſer etwas Genaueres zu erfahren. Dieſe ganze 
Angelegenheit bietet ein ſchlagendes Beiſpiel davon, wie oft 
der gelehrte Pedantismus unnöthigen Lärm um einen Eier— 
kuchen gemacht habe, wie das Sprichwort lautet. 

Beſſer war es ohne Zweifel mit dem römiſchen Luſtſpiel 
beſtellt, wiewohl wir auch nur Nachgemachtes vorfinden und 
Ouinctilian ausdrücklich ſagt, daß die lateiniſche Literatur in 
dieſer Beziehung gewaltig hinke. Es gab zwei Arten: co- 
media palliata, welche in griechiſcher Tracht aufgeführt 
wurde und griechiſche Sitten darſtellte: und comedia togata, 
welche in römiſcher Tracht auch römiſche Sitten darſtellen 
ſollte. Von letzterer Art iſt uns kein Stück geblieben, wir 
wiſſen nur, daß Afranius der vorzüglichſte Schriftſteller in 
dieſer Gattung geweſen ſeyn ſoll. Auffallend iſt es, daß das 
Luſtſpiel in Rom ſich nicht in origineller Weiſe ausbildete, 
denn alle geſellſchaftliche Elemente dazu waren in Rom in 
einem weit höheren Grade vorhanden als in Athen zur Zeit 
der neueren griechiſchen Komödie. Es gab in Rom eine ſehr 
gebildete feinere Geſellſchaft, großartige Stellungen im 
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Staate, in Kunſt und Wiſſenſchaft, die Frauen lebten nicht 
nur in der Welt, ſondern ſpielten eine große Rolle und üb— 
ten nach allen Seiten hin einen mächtigen Einfluß, es fand 
eine vollkommen organiſche Gliederung der Geſellſchaft ſtatt 
bis zum Volk herab und die lateiniſche Sprache eignete ſich 
ſehr zu den zarteſten Unterſcheidungen im öffentlichen Vortrag, 
wie wir, außer vielen Anderen, in Cicero und Horaz die 
ſchlagendſten Beweiſe dafür haben. Allerdings dauerte die 
Zeit, wo ein einigermaßen freies Leben auf der Bühne hätte 
walten können, nicht lange, denn unter den Kaiſern wurde 
ſehr bald jede freiere Lebensäußerung gefahrbringend, und 
daher ohne Zweifel kam es, daß man in der comedia pal- 
liata in den griechiſchen Sitten einen neutralen Boden fand, 
auf dem es noch geſtattet wurde, Aeuſſerungen anzubringen, 
die ohne ſolche Bedingungen in ihrer unmittelbaren Anwen— 
dung Anſtoß gegeben hätten. 

Was wir nun von der regelmäßigen comedia palliata 
der Römer beſitzen, beſteht in zwanzig Stücken von Plautus 
und ſechs von Terenz. Im Allgemeinen iſt Plautus volks⸗ 
mäßiger, die Handlung hat mehr Beweglichkeit, der Witz iſt 
derber, mehr poſſenhaft als bei Terenz, der gemäßigter, ge- 
haltener, deſſen Sprache mehr ausgebildet iſt. Dies erklärt 
ſich auch aus den verſchiedenen Lebensverhältniſſen beider 
Schriftſteller. Sie waren zwar beide aus den geringſten 
Ständen, aber Plautus, dem es nach Gallius eine Zeitlang 
wenigſtens fo übel gegangen iſt, daß er zum Lebensunterhalte 
in einer Mühle arbeiten mußte, lebte immer mit dem Volke. 
Terentius, ein Afrikaner von Geburt, war ſchon als Kind 
von einem römiſchen Senator, Lucanus, als Sklave gekauft 
worden, hatte aber durch die Sorgfalt ſeines Herrn eine beſ— 
fere Bildung bekommen und war nachher frei gegeben wor- 
den. Durch ſeine Luſtſpiele erwarb er ſich Vermögen und 
wurde begünſtigt und geehrt durch vertrauten Umgang mit 
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Scipio, dem Eroberer Carthago's und Numantia's, und deſſen 
Buſenfreunde Laelius. Der Einfluß dieſes Umgangs iſt auch 
in der gewählteren Sprache des Terenz ſichtbar. Darin 
hauptſächlich unterſcheiden fie ſich, ſonſt drehen ſich ihre Stücke 
faſt ohne Ausnahme um die Verhältniſſe, welche wir als den 
äußeren Stoff der neueren griechiſchen Komödie angegeben ha— 
ben. Wenn wir nun auch beiden nicht viel, in der That 
faſt gar keine Erfindungsgabe zuſchreiben können, ſo bleiben 
ihre Werke uns dennoch äußerſt merkwürdig, weil wir durch 
ſie allein Kunde bekommen haben vom griechiſchen Luſtſpiel 
und dem Kreis, in welchem es ſich bewegt. 

Wir wiſſen zwar, daß in einigen kurzen Epochen in den höhe— 
ren Ständen Roms das Theater eine Modeliebhaberei war, aber 
im Ganzen ſcheint das Volk nicht viel Geſchmack daran gefunden 
zu haben. Es wurde viel mehr angezogen von den Kämpfen 
des Circus mit Menſchen und Thieren, von Pantomimen 
mit prächtigen Aufzügen, von Gauklern und Seiltänzern. 
An grimmaſſirenden Poſſen, Schalksnarren mit treffenden 
Witzworten fand das römiſche Volk immer viel Gefallen in 
der alten wie in der neuen Zeit. Bekannt iſt ja das Wort 
der Machthaber, daß man das römiſche Volk leicht lenken 
könne, wenn man nur dafür forge, daß es Brod und Augen— 
weide habe, denn das war es, was man unter Circenſes ver— 
ſtehen muß. Horaz berichtet, daß prachtvolle Kleider der 
Schauſpieler mit Jubelruf begrüßt wurden und daß die Zu— 
hörer oft während der Darſtellung unter ſich ſo laut ſprachen, 
daß man kaum ein Wort verſtehen konnte von dem, was auf 
der Bühne geſagt wurde. Wie die von Eroberungen heim— 
kehrenden Triumphatoren auch durch prachtvolles Schauge⸗ 
pränge auf der Bühne das Volk zu ergötzen ſuchten, wiſſen 
wir unter anderem auch durch Plinius. 
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Das moderne Drama. 


Nachdem nördliche und öſtliche Barbaren Rom und 
Griechenland als in der Kultur maßgebende Staaten — 
und Völkervereine geſtürzt hatten, war mit den übrigen Kün⸗ 
ſten auch die dramatiſche Kunſt aus den Lebenserſcheinungen 
verſchwunden. Die Römer waren ſchon vorher ſehr gleich— 
gültig dagegen geworden und der heilige Auguſtinus berichtet, 
daß zu ſeiner Zeit, alſo im fünften Jahrhundert, die Theater 
im weſt-römiſchen Reiche meiſt aufgehört hatten. Die Büh⸗ 
nenkunſt entſtand wieder faſt auf demſelben Wege wie in der 
alten Welt, thatſächlich aus den roheſten äußeren Anfängen, 
bis ſie ſich allmälig in eine eigentliche Kunſtſphäre erhob. 
In wie weit das geſchah ohne alle Ueberlieferung durch 
mündliche Sage von den ehemaligen Bühnenſpielen, iſt 
ſchwer zu beſtimmen. Es iſt keinesweges unwahrſcheinlich, 
daß der italieniſche Carnewal aus den römiſchen Saturnalien 
auch die komiſchen Faſtnachtreden genommen hatte. Jeden— 
falls kam ein rohes Bühnenſpiel zuerſt auf, ehe in der mo⸗ 
dernen Zeit vom Anfange einer dramatiſchen Literatur die 
Rede ſeyn konnte. Schon unter Karl dem Großen hören 
wir von Hiſtrionen, die wie die alten Gaukler, Tänzer und 
vielleicht auch Bänkelſänger waren, die wegen ihrer frechen 
Zügelloſigkeit verbannt und unterdrückt wurden, wie es ſcheint 
mit großem Nachdruck, denn es war lange nach Karl von 
dieſen Hiſtrionen keine Rede mehr. Leboeuf behauptet in 
feinem discour sur Tétat des sciences sous Charlemagne, 
daß um 815 der Abt Angilbert Bühnenſpiele in frieſiſcher 
Sprache geſchrieben habe. Merkwürdigerweiſe finden wir 
auch in Deutſchland im folgenden Jahrhundert den Wieder— 
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beginn von Bühnenſpielen in regelmäßiger Form. Roswitha, 
eine Nonne des Benedictinerordens im Kloſter Gandersheim, 
mit ihrem weltlichen Namen ohne Zweifel Helene von Roſ— 
ſow, aus einem altadelichen Geſchlecht der Mark Brandenburg, 
zeichnete ſich aus durch Gelehrſamkeit und ſchrieb das Latei⸗ 
niſche meiſterhaft. Sie ſchrieb in lateiniſchen Verſen geift 
liche Dramen aus der Heiligengeſchichte, ſogar Luſtſpiele in 
terentianiſcher Art, deren Stoff der Legende entnommen iſt, 
worin die weltlichen Prüfungen der heiligen Männer und 
Frauen mit naiver Rückſichtsloſigkeit, aber in religiöſer Abſicht 
und mit einem die Macht des Chriſtenthums verherrlichenden 
Ausgange, vorgeführt werden in ſehr poetiſcher Art, oft mit 
wahrhafter Genialität, ſo daß dieſe Komödien, die wir noch 
beſitzen, ein wahrer Schatz iſt unter den dramatiſchen Antiquis 
täten. Die kluge und unterrichtete Aebtiſſin Gerberge von 
Gandersheim, eine Nichte des Kaiſers, begünſtigte die poeti— 
ſchen Arbeiten der Roswitha und ihre geiſtlichen Komödien 
wurden im Kloſter aufgeführt, unter andern auch bei Anwe— 
ſenheit Kaiſers Otto II. wie von Einigen behauptet wird. 
Das geſchah um 980, und es iſt demnach wohl wahrſchein— 
lich, daß ſolche geiſtliche Schauſpiele bekannt waren, wenn 
auch nicht aufgeführt wurden in anderen geiſtlichen Stiften, 
namentlich in denen des wiſſenſchaftlich ſtrebſamen Benedie— 
tinerordens. 

Wir führen hier den Inhalt einiger Stücke der Roswitha 
an, weil man daraus am beſten erkennen kann, in welcher 
Art ſolche geiſtliche Schauſpiele ihren Gegenſtand vorführten. 
Ein einaktiges Stück, „Dulcitius“ benannt, behandelt den 
Märtyrertod der drei heiligen Jungfrauen Agape, Chionia 
und Irene. Der Proconſul Dulceitius ſtellt dieſen Mädchen 
nach, da ſie aber ſtandhaft ihn verſchmähen und zurückweiſen, 
ſo dringt er Nachts zu ihnen ein und es bleibt ihnen keine 
Hülfe als die ihres Schutzpatrons. Dieſer nimmt ſich ihrer 
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verlaſſenen Lage an und ſchlägt den Duleitius mit einer ihn 
verblendenden Bethörung, fo daß er in feiner verliebten Toll— 
heit die Töpfe am Heerde für die Gegenſtände ſeiner Sehn— 
ſucht hält, dieſe umarmt und die heiligen Jungfrauen nicht 
ſehen kann. Sobald er zu den Seinigen zurückkommt, bemer- 
ken ſie, daß er rußig iſt und lachen ihn aus. Aus Zorn 
über den beſchämenden Ausgang dieſes Abenteuers gebietet 
er feinem Unterbefehlshaber Siſinnius, der Mädchen Herr 
zu werden und an ihnen Rache zu nehmen. Dieſem ergeht 
es nicht beſſer, er wird auf manche komiſche Arten getäuſcht 
und da er ſeinen Zweck nicht erreichen kann, ſo beſchließt er, 
fie umzubringen. Der Schutzpatron bietet den heiligen Jung 
frauen nur Beiſtand um ihre Ehre, nicht um ihr ſterbliches 
Leben zu retten, und fo werden zwei von den Märtyrinnen 
verbrannt und eine mit dem Schwert getödtet. In einem 
anderen Stücke „Kallimachus“ wird die Leidenſchaft der Liebe 
auf noch eigenthümlichere Weiſe behandelt. Druſiana empfin⸗ 
det eine ſeeliſche Liebe für Kallimachus, der aber ungeſtüm auf 
Erhörung dringt. Druſiana ſucht vergebens dieſes wilde 
Feuer zu dämpfen und ihr zartes Gemüth wird von dem 
Andrang einer gottloſen Liebe ſo ſchmerzlich betroffen, daß ſie 
vor Gram ſtirbt. Kallimachus Leidenſchaft iſt aber ſo blind, 
daß er ſich auch von der Leiche nicht trennen kann und erſt 
zur Beſinnung kommt durch den Biß einer giftigen Schlange, 
der auch feinen Tod herbeiführt. Auf die Fürbitte des Apo— 
ſtels Johannes werden beide Dahingeſchiedene wieder ins 
Leben gerufen und die ſündhafte Verblendung des Kallimachus 
geſühnt durch eine heilige und Gott gefällige Liebe. Das 
Schauſpiel „Abraham“ enthält eine Bekehrung, welche zeigen 
ſoll, daß der Böſe mächtig werden kann auch in denen, welche 
in Zurückgezogenheit von der Welt ſich vor ſeinen Fall— 
ſtricken ſicher wähnen. Die fromme Marie, Nichte des Ein⸗ 
ſiedlers Abraham von Chidane, hat zwanzig Jahre hindurch 
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in beſchaulicher Abgeſchiedenheit nur einem göttlichen Berufe 
gelebt, als ein verkleideter Mönch ſie beſucht, dem es gelingt, 
durch beſondere Anmuth feiner Perſon und trügeriſche Künſte 
einer gottloſen Beredſamkeit die umgarnte Einſiedlerin zu ver— 
führen und in die Welt zu verlocken, wo ſie in Geſellſchaft 
leichtfertiger Weiber zwei Jahre hindurch ein laſterhaftes Le— 
ben führt. Da erſcheint Abraham von Chidane in der Ge— 
ſtalt eines Wollüſtlings, gewinnt ihr Vertrauen, bekehrt ſie 
und führt ſie in die Einſamkeit zurück, wo ſie in einem buß— 
fertigen Leben ihre Verirrung ſühnt. Allerdings ſind dieſe 
Stoffe der Art, wie ſie in Legenden häufig vorkommen und 
ſich entwickeln in einer klöſterlichen Fantaſie, die ſich immer 
gerne mit dem Verbotenen beſchäftigt, aber die dramatiſche 
Behandlungsweiſe der Roswitha iſt ſehr merkwürdig. An 
der ungeſchminkten Darlegung der Sünde nahm man damals 
keinen Anſtand, ſobald ſie zur Verherrlichung der Tugend 
gereichte, die nicht durch Unkenntniß des Schlechten negativ 
erhalten werden, ſondern ſich in deſſen Bewältigung bewäh— 
ren ſollte. Luther ſagt in ſeinen Tiſchreden: „Chriſten 
„ſollen Komödien nicht ganz und gar fliehen darum, daß bis— 
„weilen grobe Zoten und Buhlerei darin ſeyen, da man 
„doch um derſelben willen auch die Bibel nicht dürfte leſen.“ 

Auf öffentlicher Bühne vor allem Volk kamen geiſtliche 
Schauſpiele unter dem Namen „Myſterien“ erſt zum Vorſchein 
am Ende des vierzehnten und im Anfange des fünzehnten 
Jahrhunderts. Die von Jeruſalem, St. Jago di Compoſtella 
und anderen Wallfahrtsorten nach Frankreich heimkehrenden 
Pilger führten dialogiſirte Geſänge aus, welche immer mehr 
eine dramatiſirte Erweiterung und Entwickelung erhielten und 
den Namen Myſterie führten, weil fie die Leidensgeſchichte 
vorführten in der Art eines miſteriöſen Epos. Im Jahre 
1402 ertheilte König Carl V. von Frankreich einem Verein 
von Männern zur Aufführung geiſtlicher Schauspiele ein 
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Privilegium, worin er coufrerie de la passion, Paſſionsbrü⸗ 
derſchaft genannt wird. Zuerſt führten die Paſſionsbrüder 
ihre Stücke auf der offnen Straße auf, dann bekamen ſie 
ſtehende Bühnen in Paris, zuerſt im Dreieinigkeitsſpital und 
dann in einem Flügel des burgundiſchen Palaſtes, wo man 
allmälig aufſteigende Sitze für die Zuſchauer einrichtete, deren 
letzte Reihe ſchon damals das Paradies genannt wurde. Von 
dramatiſcher Kunſt in Anlage und Entwickelung war nun al— 
lerdings in dieſen Myſterien kaum etwas zu finden als höch— 
ſtens in einzelnen Theilen, wo es ſo zu ſagen aus der Natur 
des Dramatiſchen im Stoffe ſelbſt hervorbrach. Sie waren 
dialogiſirte Hiſtorien, in denen es hauptſächlich nur darauf 
ankam, die Handlung als eine Anhäufung von möglichſt vie— 
len Thaten und Begebenheiten recht ſchauerlich und eindring— 
lich zur Anſchauung zu bringen. Wenn, wie es der Fall war, 
bisweilen einzelne naiv-poetiſche Situationen als Naturſpiel 
vorkamen, ſo wurde wiederum die Handlung oft unterbrochen 
vom Spaßmacher, der feine Poſſen machte, nicht als Gegen— 
ſatz oder Ironie der ernſten Lebensſeite oder nach irgend ei— 
ner Berechnung des Ganzen, ſondern nur damit die Spielenden 
Athem ſchöpfen und die Zuſchauer ſich etwas vom Schauer— 
lichen erholen konnten. Allerdings findet man in manchen 
von den aufgeſchriebenen geiſtlichen und weltlichen Schauſpie— 
len des Mittelalters hie und da kernvolle Sprüche, ſchlagende 
Anſpielungen, naiv-ironiſche Züge, wie zu allen Zeiten der 
Volkswitz ſie hervorgebracht hat in der Weiſe, wie dergleichen 
in der Volkspoeſie überhaupt vorhanden iſt. Höchſt ſelten 
jedoch kam es zu einem geläuterten Ganzen; wir meinen das 
nicht vom Standpunkte eines verfeinerten Geſchmacks, ſon— 
dern nach einem rein poetiſchen Geſichtspunkte. Je mehr 
man ſich einfach an die heilige Schrift hielt, wie in dem 
großen Myſter von der Paſſion unſers Herrn, oder an die 
oft ſo erhabene Naivetät der Legende, je großartiger ſtellte 
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ſich die Handlung dar, aber um dieſe herum wucherte in der 
Regel allerlei dramatiſches Unkraut, man konnte nicht ſagen 
von wem es alles herrühre, eine Scene war von Einem, eine 
Andere von ſonſt Jemand eingeſchoben, manche durch münd— 
liche Ueberlieferung hineingerathen, und der Narr machte 
Späße wie ſie ihm gerade einfielen, am beſten noch wenn er 
den Pathos verſpottete, der gerade den Zuſchauern die Haare 
zu Berge geſträubt hatte, wenn er unmittelbar nach einer 
nierenzerfleiſchenden Schilderung der Höllenqualen den Zu— 
ſchauern zurief: „weint nicht ſo abſcheulich, Kinder, wer 
„weiß, ob es wahr iſt!“ Solche Myſterien waren aber rie— 
ſenmäßige Bühnenſpiele, deren Darſtellung mehrere Tage hin— 
nahm, weshalb ſie auch in „Tagwerke“ eingetheilt wurden. 
Die Bühne ſelbſt hatte einige beſtändig vorkommende Einrich— 
tungen. So befand ſich Gott der Vater, ein ehrwürdiger 
Mann in einem langen Gewande, auf einem erhöhten Gerüſt, 
umgeben von Engeln; die Hölle hatte in der Geſtalt eines 
Drachen auch einen beſtimmten Platz und aus dem Rachen 
des Ungethüms kamen die Teufel hervor, deren es in einem 
Stücke ſtets wenigſtens vier geben mußte; ein ganz kleiner 
Theil der Bühne war mit einem Tuch verhangen, dahin gin— 
gen die handelnden Perſonen ab, wenn etwas geſchehen ſollte, 
das man den Zuſchauern nicht offen zeigen konnte, wie Nie— 
derkunften, Entehrungen, Beſchneidungen u. ſ. w. denn derglei— 
chen kam vor; der vordere Theil der Bühne bedeutete im 
Allgemeinen die Welt, ein Prologus oder Erklärer verkündete 
auch bisweilen was er in einer folgenden Seene noch beſon— 
ders vorſtellen ſollte, außerdem ſtanden auch an der Seite Bänke, 
worauf ſich die Schauſpieler hinſetzten, die aus der Hand— 
lung abgetreten waren oder noch auftreten ſollten. Die Dar— 
ſtellung geiſtlicher Schauſpiele blieben, in Frankreich wenig— 
ſtens, ein Vorrecht der Paſſionsbrüderſchaft. In England 
und Deutſchland wurden ſie von Liebhabern aufgeführt, wie 
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noch heutzutage im Ammergau in Oberbayern vom Landvolke. 
In Frankreich aber bildeten ſich bald beſondere Vereine für 
weltliche Schauſpiele. Die erſten wurden aufgeführt von den 
Cleres de la Bazoche, der Gilde der Schreiber der Advo— 
katen und Notare. Dieſe nannten ihre Stücke „Moralitäten“ 
denn ſie waren Allegorien, in welchen perſonifizirte Tugend 
und Laſter die Handlung durchführten, und natürlich mußten 
Letztere immer ſchmählich unterliegen. In dieſen kam aller— 
lei Witz und Schalkheit vor, auch Anſpielungen auf Tagesbe- 
gebenheiten aus dem Stegreife oder in eingelegten Liedern, 
wie deun dieſe Cleres eine Hauptrolle ſpielten im Tagsleben 
des Mittelalters und, mit der Zunge wenigſtens, ausgemachte 
Böſewichter waren, vor deren muthwilligen Bosheiten ihre 
Brodherren und Meiſter, ſogar die Magiſtratsperſonen nicht 
ſicher waren, wie ſie denn auch beſonders gefürchtet wurden 
von Müttern und Vormündern, wenn auch nicht im gleichen 
Grade von den ihrer Obhut anvertrauten Mündeln. Unter 
den franzöſiſchen Moralitäten machte beſonderes Glück la 
condemnation du banquet, die Verurtheilung der Ueppig⸗ 
keit. Der Herr Banket hat gute Freunde und Anhänger zu 
einem Schmauſe eingeladen, unter anderen die Herren: „gute 
Geſellſchaft“ „mich zu bedanken“ „ihre Geſundheit“ „Schma⸗ 
rotzerei“ „Leckerbiſſen“ und während dieſe an der üppigen 
Tafel in eitel Luſtbarkeit ſchwelgen, gucken „Cholik“, „Schlag— 
fluß“, „Gicht“, „Scharbock“ und andere ſolche unheimliche 
Geſellen zum Fenſter herein. Herr Banket ladet die Frem— 
den ein, an dem Vergnügen Theil zu nehmen, aber da ſie 
ihre giftigen Randgloſſen nicht laſſen können, ſo bekommen ſie 
Händel mit den Gäſten und in der daraus entſtandenen 
Schlägerei bleiben „Mich zu bedanken“, die „Leckerei“, „Ihre 
Geſundheit“ und der „Schmarotzer“ todt auf dem Platze. Als 
der eigentliche Urheber des ſchmählichen Todes dieſer Ehren— 
männer wird Herr Banket angeklagt, von dem Gerichtsvogt 
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„Erfahrung“ ſchuldig befunden und zum Strang verurtheilt, 
worauf er zum wohlzumerkenden abſchreckenden Beiſpiel vom 
Henker „Diät“ aufgehangen wird. In England hatten be⸗ 
ſonders die Moralitäten Erevy-man und Hick-scorner, der 
Freigeiſt, großen Zulauf. Nach den Moralitäten wurden 
Nachſpiele gegeben, farces, hiſtoriſche, fabelhafte, luſtige, und 
von dieſen waren manche vortrefflich erfunden und voll komi— 
ſcher Kraft; aus ihnen ſtammen einige Charaktere, die ſich 
lange erhielten, ſo der „Advocat Patelin“ eine Poſſe, die 1480 
gegeben wurde und von ächt-komiſcher Wirkung war. Der 
Erfolg aber veranlaßte die Mitglieder der Bazoche auf dieſer 
Bahn weiter zu gehen, und fo kamen denn allerlei Anzüglich⸗ 
keiten zum Vorſchein, die allegoriſchen Figuren der Morali— 
täten ſahen bald Dem bald Jenem verzweifelt ähnlich, in den 
Farcen erkannte man bisweilen Hofhiſtörchen, die zwar das 
Publikum auf's beſte unterhielten, aber viel Aergerniß gaben. 
Im Jahre 1545 wurde der Bazoche das Theaterprivilegium 
entzogen, ſpäter bekamen ſie es wieder und ein neuer Verein 
wurde autoriſirt unter dem Namen Les Enfants sans souei, 
die Sorgloſen, welche ſich einen Narrenfürſten, prince des 
sots, wählten, ihre Stücke, die fie Soties, Dumbartsſpiele 
nannten, waren derbe Satyren, die unter Franz I. vor der 
Aufführung der Parlamentscenſur unterworfen wurden; der 
bekannte Dichter Clement Marot war Mitglied des Vereins 
der Sorgloſen, der aber zuletzt 1612 aufgehoben wurde. 
Dieſe Zuſtände gingen in den meiſten europäiſchen Län— 
dern mehr oder weniger in derſelben Form, wenn auch mit 
einigem nationellem Unterſchied dem Beginn einer modernen 
dramatiſchen Literatur voraus, denn dieſe kann eigentlich nur 
da beginnen, wo das Theater nicht mehr eine bloße Unter- 
haltung, ſondern mit Bewußtſeyn einen Kunſtzweck verfolgt. 
In der Beurtheilung deſſen aber, was in der modernen dra— 
matiſchen Literatur als ächte oder unächte Kunſt, als zuläſſig 
16 
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oder verwerflich angenommen werden kann und ſoll, ergeben 
ſich zwei ſehr verſchiedenartige Standpunkte, die erſt in dieſem 
Jahrhunderte als ſolche mit ſich ausſchließender Berechtigung 
klarer beſtimmt worden ſind. Wir meinen die klaſſiſche 
und die romantiſche Schule, deren Unterſcheidung neu iſt, 
denn früher behauptete die klaſſiſche Schule allein die Merk- 
male einer Ordnung zu haben and verwarf alle dramatiſchen 
Hervorbringungen, welche ſich nicht ihren Geſetzen unterwar— 
fen, als Ausgeburten einer unkünſtleriſchen und chaotiſchen 
Unordnung. Das dramatiſche Kunſtgeſetz hatte vornämlich 
eigentlich nur die Tragödie als die erhabenſte und wichtigſte 
Form dramatiſcher Kunſt im Auge, allein was hierin als un— 
verbrüchliche Regel aufgeſtellt wurde, dehnte ſeinen Einfluß 
aus auf den Geſchmack am Bühnenweſen überhaupt. 

Die klaſſiſche Schule, die ihren ſtrengſten Ausdruck in 
Frankreich gefunden und von da aus ihre Antorität geltend 
gemacht hat, fordert die Beobachtung der drei Einheiten der 
Handlung, der Zeit und des Orts für die Behandlung eines 
tragiſchen Stoffs und wo dies, vermeintlich ariſtoteliſches Ge— 
ſetz in irgend einem Punkte verletzt war, wollte ſie kein dra— 
matiſches Kunſtwerk anerkennen. Die klaſſiſche Schule der 
Franzoſen forderte noch manches Andere für die Schicklichkeit 
und Zuläſſigkeit auf der Bühne, was ſpäter beſprochen wer— 
den ſoll, hier iſt uns nur darum zu thun, den Hauptunterſchied 
anzuzeigen. 

Die rom antiſche Schule ift eigentlich mehr eine pro— 
teſtirende Anſicht. Sie erkennt für ein dramatiſches Kunft- 
werk überhaupt einen organiſchen Zuſammenhang des Ganzen 
und in dieſem Sinne eine Einheit der Handlung an, verwirft 
aber die mechaniſche Einheit und die daraus gefolgerten Ein— 
heiten der Zeit und des Orts als unnöthige, die poetiſche 
Entwickelung hemmende Beſchränkung. Mit der bloßen Ne— 
gation iſt nun allerdings nichts geſetzt und zuverläßig wird 
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man durch eine zweckloſe Durcheinanderwerfung von Ereig— 
niſſen, durch einen ſo zu ſagen periodiſchen Wechſel von Ernſt 
und Scherz, durch ein Aufgeben alles Maaßes und der un— 
entbehrlichen künſtleriſchen Beſchränkung kein romantiſches 
Kunſtwerk bekommen; dieſes hat vielmehr auch eine Regel, 
welche in dem theoretiſchen Theile erörtert iſt und auf den 
wir deßhalb verweiſen. Daß die klaſſiſche Schule Ordnung 
brachte mitten in eine oft zwecklos wuchernde Verwilderung, 
iſt unläugbar, aber ſie begnügte ſich nicht damit, ſondern 
ſchrumpfte immer mehr in eine engbrüſtige Diſeiplin zuſam— 
men, die in ihren Vorſchriften gleichſam ſelbſtgeſchaffene Hin— 
derniſſe aufſtellte und das Kunſtwerk zu einem Kunſtſtück 
machte. 

Der Eigenſinn, womit man auf die drei Einheiten be— 
ſtand, rührte her von der blinden Bewunderung der alten 
Klaſſiker und die Gelehrten nannten Alles klaſſiſch, was ſich 
erhalten hatte. Als man das griechiſche Drama kennen lernte, 
war es ſehr natürlich, daß man über ihre Großartigkeit ſtaunte 
und ſie bewunderte, aber es verrieth eine pedantiſche Befan— 
genheit, daß man ſie nachahmen wollte ohne daran zu denken, 
daß das Chriſtenthum einen ganz anderen Geiſt und ſo ver— 
ſchiedene Sitten geſchaffen hatte, daß man ſie eben ſo wenig 
den Geſetzen des griechiſchen Lebens unterwerfen, als dieſes 
ohne ſeine unvermeidlichen Vorbedingungen neu hervorbringen 
konnte. Allein man glaubte in der Poetik des Ariſtoteles die 
ewigen Urgeſetze des Schönen überhaupt gefunden zu haben, 
in der Art, daß ohne ihre Befolgung das Schöne überhaupt 
gar nicht geſchaffen werden könne. Wäre das der Fall ge— 
weſen, ſo kam freilich wenig darauf an, ob das Bruchſtück, 
welches ſich als Ariſt oteles Poetik erhalten hat, wirklich fo 
von ihm verfaßt iſt oder nicht. Wenn wir das auch anneh— 
men, fo ift es unbegreiflich, daß das Studium der Meiſter— 
werke der griechiſchen Bühnenkunſt nicht zu der Ueberzeugung 
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führte, daß man die ariſtoteliſchen Vorſchriften mißverſtanden 
hatte. Darauf machten zwar Einzelne in Frankreich, wie de 
la Motte, aufmerkſam, aber ſie wurden überſchrieen von den 
ſophiſtiſchen Geſchmacksrichtern und nachdem dieſe den Hof 
für ſich gewonnen hatten, wurde Jeder ein Barbar geſcholten, 
der äſthetiſches Heil anderswo ſuchen konnte als unter der 
Zuchtruthe der ariſtoteliſchen Einheiten. Was nun Ariſtoteles 
von der Einheit der Handlung ſagt, iſt, wohlverſtanden, ohne 
Zweifel ſehr richtig und wahr, denn er will nur die Erhal— 
tung der organiſchen Einheit, damit das Drama nicht zu einer 
Größe anſchwelle, in welcher das Ganze nicht klar überſehen 
und die einzelnen Theile in ihrem Zuſammenhange nicht deut: 
lich unterſchieden werden können. Im griechiſchen Drama 
war allerdings die Handlung in jedem einzelnen Stücke ſehr 
einfach, aber dies machte nur eine Abtheilung der Trilogie 
aus, in welcher der Stoff ſich ausdehnte und zum Abſchluß 
kam, ſo daß das Ganze aus mehreren Handlungen beſtand. 
Ueber die Einheit der Zeit ſpricht Ariſtoteles ſehr unbeſtimmt, 
weniger als eine Vorſchrift, ſondern nur als einen Gebrauch 
des griechiſchen Theaters, denn er ſagt, die Tragödie ſuche 
ſich ſo viel wie möglich auf einen Sonnenumlauf zu beſchrän— 
ken oder wenig darüber hinauszugehen. Er hat alſo keines— 
wegs geſagt, daß die Ueberſchreitung dieſes Zeitmaaßes den 
Begriff eines dramatiſchen Kunſtwerks aufhebe, wie denn über— 
haupt die ariſtoteliſchen Bemerkungen ſehr harmlos auftraten 
und nur von modernen Kunſtrichtern und ihren Nachbetern 
als kathegoriſche Imperative aufgeſtellt worden ſind. Die 
Einheit der Zeit und des Orts waren im griechiſchen Theater 
eine ganz natürliche Folge der beſtändigen Anweſenheit des 
Chors. Wenn dieſer die Bühne verließ, ſo wurden dieſe 
Einheiten nicht beobachtet, wie in den Eumeniden des Aeſchy— 
los; Ariſtoteles hat aber nicht geſagt, daß dieſe darum kein 
dramatiſches Kunſtwerk ſeyen. Ohnedieß ſpielten die drei 
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Stücke einer Trilogie, die man als koloſſale Akte eines ganzen 
Drama's betrachten kann, an verſchiedenen Orten und mit 
großen Zwiſchenräumen der Zeit, wie ja zwiſchen dem Aga— 
memnon des Aeſchylos und den Choephoren zwanzig Jahre 
lagen. 

Unter den modernen Nationen haben die Italiener zuerſt 
die Alten nachgeahmt, was dann auf die franzöſiſche Bühne 
überging, von der die Italiener wiederum die Regel der drei 
Einheiten in noch vermehrter Strenge zurückempfingen. Das 
ſpaniſche wie das engliſche Theater haben ſich in ihrer durch 
die Nationalität verſchiedentlich geſtalteten Originalität von 
der Geſchmackstyrannei der drei Einheiten frei zu erhalten ge— 
wußt. Die deutſche Bühne hat Alles mitgemacht, iſt aber 
endlich auch ſelbſtſtändig geworden. In der neueſten Zeit hat 
auch in Frankreich die klaſſiſche Schule die unbedingte Herr— 
ſchaft eingebüßt, ohne daß freilich darum die romantiſche 
Schule durch beſondere Meiſterſtücke ihre Vorzüglichkeit be— 
währt hätte. Im Ganzen herrſcht jetzt in der dramatiſchen Li— 
teratur kein beengendes Syſtem vor, man ſchätzt das Gute 
jeder Zeit und jeder Nation wie man es vorfindet. 


Das italieniſche Theater. 


Mit dem Anfang des ſechszehnten Jahrhunderts finden 
wir erſt einen Anfang der dramatiſchen Literatur in Italien. 
Das erſte regelmäßige Trauerſpiel war „Sophonisbe“ von 
Triſino, eine ſehr ſteife und geiſtloſe Nachahmung des grie— 
chiſchen Drama's mit einem Chor. Dieſe Formen nehmen 
ſich ganz ſonderbar aus bei einem Stoffe aus der römiſchen 
Herrſchaft in Carthago, wo Alles politiſche Intrigue und Ge— 
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waltthat war und von einem öffentlichen Leben nicht die 
Rede ſeyn konnte, was doch der griechiſche Chor vorausſetzt. 
Das Stück machte aber als Verſuch, eine neue Bahn zu be— 
treten, großes Aufſehen und wurde auch in Frankreich nach— 
geahmt, auch iſt der Stoff ſpäter mehrere Male benutzt wor- 
den. Die nächſten erwähnenswerthen Verſuche waren lyriſche 
Bühnenſtücke von hohem poetiſchem Werthe, nämlich die Schä- 
ferſpiele Taſſo's und Guarini's, beſonders der Pastor fido 
von Letzterem. Er nannte das Stück eine Tragicomödia, weil 
auch carikirte Perſonen darin vorkommen, und es iſt lyriſches 
Drama, deſſen poetiſche Bedeutung in der Geſchichte der 
italieniſchen Literatur unvergänglich iſt. Taſſo's Schäferſpiele 
ſind in Ferrara und Guarini's in Turin aufgeführt worden. 
In dieſer Gattung fanden die beiden Meiſter der Dichtkunſt 
wenige Nachfolger, ſie waren gleich ſo bedeutend vorangetreten, 
daß Wenige ſich getrauen mochten, in ihre Fußſtapfen zu treten. 
Viele Tragödien kamen aber zum Vorſchein, die der bekannte 
Literarhiſtoriker Caſalbigi alle als abgeſchmackte und unge— 
nießbare Bühnenſtücke verwirft. Im Anfang des achtzehnten 
Jahrhunderts wurde ein Stück geſchrieben, das großes Auf— 
ſehen machte, die Tragödie „Merope“ von Maffei. Der 
Stoff iſt nach Euripides, derſelbe, den Voltaire gebraucht hat. 
Das Stück iſt nicht ohne Verdienſt, aber Voltaire hat die 
theatraliſche Wirkung viel beſſer verſtanden. In Leſſing's 
Dramaturgie iſt die italieniſche Tragödie ausführlich beur— 
theilt, wie auch von Voltaire; ſie verſchaffte ihrem Verfaſſer 
europäiſchen Ruf und Marqueſe Maffei wurde auf einer Reiſe 
überall, namentlich auch in Deutſchland, mit großer Auszeich— 
nung aufgenommen. Es iſt eine betrübende Erſcheinung, daß 
eine von Natur ſo hochbegabte, ſo geiſtvolle und fantaſiereiche 
Nation, wie die Italiener es ſind, daß ſie, welche den in ſei— 
ner univerſellen Großartigkeit und Kraft nie erreichten Dante, 
den in Anmuth und fantaſtiſcher Fülle zauberhaften Arioſt, 
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Taſſo, den Raphael unter den Dichtern, Petrarca und ſo viele 
Andere als Zeugen der höchſten dichteriſchen Geiſter aufweiſen 
können, eine ſo überaus dürftige dramatiſche Literatur haben, 
daß ſie mit ſehr geringen Ausnahmen kaum Mittelmäßiges 
darbietet, ja daß ſie mit aller Anſtrengung immer nur ihre 
Ohnmacht dargethan haben. Die Urſache iſt unbezweifelt ihre 
politiſche Zerſplitterung, welche frühe ſchon fremden Einfluß 
in ihr ſchönes Land lockte und den verderblichſten Ränken ein 
bereites Feld darboten, auf dem ſie ſelbſt eifrig an ihrem Un— 
tergange mitarbeiteten. Auf dieſe Weiſe kam es denn auch, 
daß ihre Bühne ſich freiwillig der akademiſchen Engherzigkeit 
der franzöſiſchen Bühne unterwarf und in dieſem Joche weit 
hinter dem fo übel gewählten Muſter zurückblieb ja nicht ein— 
mal deſſen formeller Vorzüge theilhaftig werden konnte, wäh— 
rend die weit ſchönere, reichere italieniſche Sprache, Erbe der 
glänzendſten dichteriſchen Vergangenheit, von der Bühne herab 
nur in muſikaliſche Töne gewickelt ſich Gehör verſchaffen konnte; 
und in der That, was im ernſten Drama auf der Bühne ge— 
ſprochen wurde, war auch kaum des Anhörens werth und 
verdiente ziemlich dieſes Schickſal. So kommt es, daß ein 
Dichter von Operntexten, Metaſtaſio, im italieniſchen Drama 
faſt allein etwas Beſſeres hervorgebracht hat, das, zu ſeiner 
Zeit wenigſtens, mit einiger Bedeutung ſich geltend machen 
konnte, denn in der Literatur hat kaum etwas davon ſich eine 
bleibende Stätte erwerben können. Man darf dabei nicht an 
einen Librettomacher unſerer Zeit denken, das hieße allerdings 
Metaſtaſio ein ſchreiendes Unrecht thun, denn er war Dichter, 
ein guter Lyriker jedenfalls, und damals konnte der Dichter 
eines Operntextes feinem Worte eine ganz andere Geltung 
verſchaffen als jetzt, denn es wurde nicht ſo gänzlich zugedeckt 
wie heutzutage, wo es unter den vielen Noten verſchwindet, 
wofür wir obendrein noch den Componiſten recht vielen Dank 
ſchuldig ſind. Mit ſeinem Vorgänger, Apoſtolo Zeno, der die 


— us — 


Oper ganz nach dem franzöſiſchen Tragödienmuſter zuſchnitt, 
in dieſer Form aber ſteif und ſchwerfällig war, hatte Meta- 
ſtaſio ſehr leichtes Spiel. Seine Erfindungen ſind nicht ſehr 
reichhaltig, aber er begrenzt ſich auch abfichtlich, indem er die 
äußerſte Sorgfalt anwendet, um nach keiner Seite hin anſtößig 
zu ſeyn, er ſchrieb für die große Welt, war mit Anſtand fri⸗ 
vol, üppig und wollüſtig im zarteſten Liebesgeflüſter, ließ ſeine 
Böſewichter Verbrechen begehen ohne Skandal, verdeckte das 
Schlechte hinter Blumen, ließ es überhaupt nicht zu einem 
Aeußerſten kommen, gerade ſo weit, daß man ſchicklicherweiſe 
noch einige Schauer dabei empfinden konnte, kurz er verletzte 
nie die Rückſicht, welche dem poeta laureatus der Kaiſerin 
Maria Thereſia oblag, denn zu dieſer Stelle war er ſchon 
von ihrem Vater, Kaiſer Karl VI., ernannt worden. Ein 
werthvoller Lyriker war Metaſtaſio ganz gewiß, ſeine Empfin⸗ 
dung entſtrömt nicht einem tiefen, von erhabener Sehnſucht 
angeregten Gemüthe, ſie iſt vielmehr nur erotiſcher Natur, 
man möchte ſagen: griechiſche Liebe mit Racineſcher Schicklich— 
keit ausgedrückt, aber eben in dieſem Ausdruck iſt er aller- 
dings ein vollendeter Meiſter, ſeine Sprache iſt durchgehends 
voll Wohllaut und Anmuth, und in einem vollendeten muſika⸗ 
liſchen Vortrag muß ſie einen wahren Zauber geübt haben; 
dadurch ſchon muß man den großen Ruf, den er ſich erwarb, 
ſehr begreiflich finden. Durch ſein lyriſches Drama, „die ver— 
laſſene Dido“, wozu Sarro die Muſik componirte, und welche 
die vortreffliche Sängerin Maria Bulgarini in Spiel und 
Geſang unnachahmlich vorgetragen haben ſoll, wurde ſein 
Ruhm bald an allen Höfen verbreitet, bei denen damals allein 
Ruhm zu ernten war. Unter ſeinen vielen Opern iſt in An⸗ 
lage und Durchführung ohne Zweifel Achilles auf Seyros die 
beſte und als lyriſches Drama denkwürdig zu nennen. 
Nach Metaſtaſio hat das ernſte Drama in Italien auch gar 
nichts dargeboten, was der Aufbewahrung werth wäre. 
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Der als Menſch durch Charakter und Geſinnung höchſt ehren- 
werthe Alfieri hat zwar eine Menge Tragödien geſchrieben, 
in die zwanzig wenn ich nicht irre, aber wiewohl ſeine Lands— 
leute ſich bemühten, ihn hoch zu ſtellen, auch jetzt noch haupt⸗ 
ſächlich ſeiner ächt nationalen Geſinnung wegen ſein Anden— 
ken aufrecht zu erhalten ſuchen, ſo haben doch auch ſie dieſem 
nüchternen und kahlen Pathos nicht aufrichtig Geſchmack ab— 
gewinnen können, ſondern es iſt ihnen eigentlich nur den Frem— 
den gegenüber politiſch ein Ehrenpunkt, den wackern Patrioten 
auch als Dichter nicht ganz fallen zu laſſen. Ein Unbefan⸗ 
gener wird ſich unmöglich für die Alfieriſchen Tragödien be— 
geiſtern können, ſie ſind ohne alle Poeſie, kalt und leblos, 
nicht einmal erwärmt von nationellem Unmuth, ſondern nur 
verbittert durch eine widerwärtige Stimmung, wie die Ohn— 
macht einer politiſchen Hypochondrie ſie eingiebt. Aus Alfieri's 
Lebensverhältniſſen erklärt ſich das ganz gut, und in ſeiner 
Verbindung mit Gräfin Albany (einer gebornen Gräfin Stoll— 
berg), der Wittwe des unglücklichen Prätendenten Carl Stuart, 
häufte ſich eine Maſſe von getäuſchten Hoffnungen, unter denen 
leider auch die war, der Tragiker ſeiner Nation zu werden. 
Die neueren hiſtoriſchen Dramen von Giovanni Pindemonti 
haben jedenfalls mehr Natur und Abwechslung, ſind durch 
Verzichtleiſtung auf die künſtliche Spannung des Alfieriſchen 
Kothurns theatraliſch viel zugänglicher, die Handlung manch— 
mal nicht ohne Intereſſe, aber im Ganzen erheben ſie ſich 
nicht über die gewöhnlichen Tagesſtücke dieſer Gattung. 
Der italieniſche Schauſpieler und Schauſpieldirector Rie— 
coboni, der auch lange in Paris mit ſeiner Truppe Vorſtel— 
lungen gab, deſſen ungemein fleißiges und redliches Wirken 
für die Bühne bis 1750 dauerte, und deſſen viele Bearbei- 
tungen älterer italieniſcher Bühnenſtücke, die in Paris viel 
Glück machten, in Leſſings theatraliſcher Bibliothek beſprochen 
ſind, hat eine Geſchichte des italiäniſchen Theaters bis auf 
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feine Zeit geſchrieben. Sie iſt, wie auch das franzöſiſch ge- 
ſchriebene Werk ſeines Sohnes Franz Riccoboni L'Art du 
Theätre ins Deutſche überſetzt. Man findet darin ein ge— 
naues Verzeichniß der von 1500 bis 1660 gedruckten italie⸗ 
niſchen Bühnenſtücke und überhaupt reichhaltigen Nachweis 
über alle Theaterverhältniſſe in Italien und Frankreich wäh- 
rend faſt des ganzen Jahrhunderts von 1650 bis 1750, denn 
Riccoboni, ein Modeneſer von guter Familie, war ſchon als 
achtzehnjähriger Jüngling zum Theater gegangen, hatte ſeine 
lange theatraliſche Laufbahn faſt gleichmäßig zwiſchen Italien 
und Frankreich, wo man damals das italieniſche Schauſpiel ſehr 
liebte, getheilt, kannte perſönlich alle einigermaßen tüchtige 
Künſtler und Theaterſchriftſteller beider Länder, und im Theater— 
leben ſind die mündlichen Ueberlieferungen nicht zu verachten, 
ſie reichen oft viel weiter zurück als man glaubt. Ludovico 
und Francesco Riccobonis angegebene Werke ſind ſehr zu— 
verläßig, wie ſchon zu ihrer Zeit vielfach anerkannt worden 
iſt, und für die Geſchichte der Kunſt ſehr lehrreich, denn ſie 
geben ein klares Bild von der Art und Weiſe, wie man da— 
mals die dramatiſche Kunſt betrachtete und ſie übte. Nun 
erſieht man aus dieſen Denkwürdigkeiten, daß Riccoboni einer 
Schule angehörte, die er erſt recht ausbildete und feſtſtellte, 
welche es ſich zur Aufgabe machte, das Theater von den 
rohen Auswüchſen der Volkskomik zu reinigen und die Schick— 
lichkeit auf der Bühne wiederherzuſtellen. Das geſchah 
offenbar weniger vom Standpunkte eines reinen Kunſtbewußt⸗ 
ſeyns als von dem des geſelligen feinen Anſtandes. Nach— 
dem Calderoni, der Unternehmer einer in ſolcher Weiſe ge— 
läuterten Bühnenanſtalt, in die Dienſte des Churfürſten von 
Bayern getreten war, hatte der Römer Pietro Cotta die Di— 
rection einer ähnlichen übernommen bei der der ältere Nic- 
coboni einer der vorzüglichſten Schauſpieler war, dem auch, 
nachdem Cotta zurückgetreten war, die Leitung zufiel. Was 
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Riccoboni zur Aufführung brachte, um den Geſchmack zu he— 
ben, war, außer den älteren Sachen wie Torrismondo und 
Aminta von Taſſo, Paſtor fido von Guarini, Alles in dem 
greco⸗galliſchen Styl, der in Italien die Oberhand gewonnen 
hatte. Da man nicht die vaterländiſche Romantik, die ſich in 
Italien ſo reichlich darbietet, benutzen wollte, ſie als barba— 
riſch verwarf, ſo blieb wohl nichts Anderes übrig, da man 
ſich die Kunſt nicht denken konnte frei von der unerbittlichen 
Einheitentheorie, ſo huldigte man der geſelligen Uebereinkunft, 
aus der jene eigentlich hervorgegangen iſt oder die ihr doch 
eine bereitwillige Anerkennung verſchafft hat, und die höheren 
Stände in Italien waren ſchon ſo franzöſirt, daß ſie damit 
vollkommen einverſtanden waren. In der Komödie verfuhr 
Riccoboni mit etwas nationaler Rückſicht, die indeſſen doch 
nur als beſchwichtigende Vermittelung dienen ſollte. Er ar— 
beitete die franzöſiſchen Originale um, indem er ſie nach dem 
italieniſchen Gaumen modelte, machte aus mehreren Komödien 
Eine, behielt einzelne Auftritte wörtlich bei, während er an— 
dere improviſiren ließ: Alles das reizte die Neugierde, er— 
wies ſich als eine gute Kaſſenſpeculation und ging ganz gut. 
Als aber Riccoboni den Arlecchino verbannen wollte und zu 
dem Ende als Verſuch die Scolaſtica des Arioſt abgeändert 
und umgearbeitet in Venedig auf die Bühne brachte, etwas 
in der Art, wie die bekannte Neuberin auf Gotſcheds Anlei— 
tung in Leipzig den Hanswurſt begrub, ſo empörte ſich das 
venetianiſche Publikum, trat für ſeinen Arlecchino in die 
Schranken, und das Stück konnte nicht ausſpielen, was als— 
dann Riccoboni veranlaßte, einer Einladung nach Paris zu 
folgen. Aus allem dieſem erkennt man ziemlich deutlich, wie 
es in Italien damals um das Theater ſtand, beſonders, wenn 
man die Gründe erwägt, welche Riccoboni in feinem Verfah— 
ren leiteten und ihn wohl größtentheils rechtfertigten. 

Auch im Luſtſpiel hatten die Italiener angefangen mit 
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dem Antiken, dann zuerſt überſetzten ſie geradezu Plautus 
und Terenz, bekamen alſo griechiſche Luſtſpiele aus der 
zweiten Hand. Neben dem blieb immer, wie noch heutzutage, 
die Stegreifpoſſe mit ſtehenden Masken. Wir finden aber 
auch ſchon ziemlich früh Originalluſtſpiele, wobei aber ſelbſt 
Einige der ausgezeichnetſten Schriftſteller auf die ſonderbar— 
ſten Abwege geriethen. Es iſt nicht anders, als wenn der 
Geiſt der großen Dichter Italiens ſcheu geworden wäre, wenn 
er die Bühne beſchreiten ſollte. Auch im Luſtſpiel iſt das 
nicht anders gegangen, und noch ſchlimmer, denn hier finden 
wir faſt ohne Vermittlung die beiden Aeußerſten, Nachah⸗ 
mung der lateiniſchen Komiker oder freche Zügelloſigkeit. 
Man hat gezweifelt, ob „die Ränke der Liebe“ (gli in- 
trichi d'amore) von Taſſo ſeyen, weil diefes Luſtſpiel kalt, 
trocken und eigentlich nur eine kaum erklärte und begründete 
Anreihung von Abenteuern iſt, in deren Behandlung Nichts 
den großen Dichter verräth; die italieniſche Kritik hält aber 
doch dieſen verunglückten Verſuch für Taſſo's Werk. Arioſts 
Luſtſpiele ſind ganz nach antikem Zuſchnitt, der Dichter des 
„Rolands“ iſt in „Caſſandra“ und „Suppoſti“ beinahe un⸗ 
gelenk und ſtarr, ſie ſind allerdings vor ſeinem Epos ge— 
ſchrieben und man ſpürt ihnen die klaſſiſchen Studien an, die 
er unter Anleitung des gelehrten Gregors von Spoletro vollen— 
det aber noch nicht überwunden hatte. Macchiavelli hat in 
ſeiner „Clizia“ allerdings florentiniſche Sitten geſchildert, aber 
auch etwas hart und trocken. Seine „Mondragola“ iſt, wenn 
nicht luſtig, fo doch allerdings unterhaltend. Die Situatio⸗ 
nen, in welchen ein abgefeimter heuchleriſcher Mönch einen 
einfältigen Ehemann bei der Naſe herumführt, die pſiffige 
Einfalt der Frau, mögen ſehr aus dem Leben gegriffen ſeyn, 
aber das Ganze überquillt dermaßen von Zoten und Unzüch⸗ 
tigkeiten, daß man nicht begreifen würde, daß der ernſte und 
ſtaatskundige Verfaſſer der florentiniſchen Geſchichte und des 
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Buches vom Fürſten ſolche Ungebührlichkeiten hat auf die 
Bühne bringen wollen, wenn wir nicht auch ſeine Statuten 
hätten für eine compagnia di piacere. Wie ſich's aus den 
Zeitverhältniſſen erklärt, daß Macchiavelli eben ſowohl mit 
großer Standhaftigkeit die Tortur beſtand, Dürftigkeit und 
Undank nach den großartigſten Leiſtungen mit Gleichmuth er— 
trug, und dennoch an gemeiner Sittenloſigkeit ſich ergötzen 
konnte, gehört nicht hieber. Daß in dieſem unfläthigen Lufte 
ſpielton auch etwas Politiſches liegt, ein Hohn über die Heu— 
chelei der Prieſter, iſt wohl zu erkennen, aber man findet 
darin nicht die ariſtophaniſche Weiſe, ſondern das ſelbſteigene 
Behagen an dem ſchändlichen Verkehr. Die fünf Luſtſpiele 
des geiſtvollen, originellen, aber auch wegen ſeiner Ruchloſig— 
keit berüchtigten Pietro Aretino haben zwar viele komiſche 
Züge, ſind aber ſo abſcheulich liederlich, wie es nicht anders 
zu erwarten war vom Verfaſſer der ſechszehn sonetti lusso- 
riosi auf eben ſo viele Bilder des Giulio Romano, ein 
merkwürdiges Denkmal davon, wie Kunſt und Geiſt in vol— 
ler Meiſterſchaft ſich in einer entarteten Zeit verbanden, um 
die Sittenloſigkeit zu verherrlichen. Wenn auch nicht immer 
in ſo übertriebener Weiſe, ſo blieb doch das italieniſche Luſt— 
ſpiel auf dieſem Abwege, ſelbſt der talentvolle Giambattiſta 
Porta betrachtet Kupplerinnen und niederträchtige Schmarotzer, 
welche die verruchteſten Liebeshändel einleiten und durchfüh— 
ren, als vollkommen zuläſſige Bühnenerſcheinungen. 

Unter ſolchen Umſtänden erſcheint Riccobonis Verfahren 
allerdings als ein unvermeidliches, um die Ehrenhaftigkeit 
der Bühne wiederherzuſtellen, wenn auch ſonſt kein großes 
Ergebniß für die Kunſt im Allgemeinen dadurch erreicht wer— 
den konnte. Zwiſchen der Sittenloſigkeit der regelmäßigen 
Komödie, die nebenbei auch nicht einmal national war, und 
der Pöbelhaftigkeit der Stegreifpoſſe, die mehr gemein als 
witzig war, blieb kein anderer Ausweg für den, der nicht 
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ſchöpferiſch genug war, um Werke hinzuſtellen, die einen 
Umſchlag bewirken konnten. Einige von Riccobonis Charak— 
terſchilderungen ſind mit vielem Talent entworfen, beſonders 
wenn man bedenkt, daß ſie nur Skizzen ſeyn ſollten, eigent— 
liche Bühnenmanuſcripte (weshalb er fie auch cane vas nannte), 
die erſt in der Darſtellung ihr volles Leben zu gewinnen be— 
ſtimmt waren. 

Bei dieſem kläglichen Zuſtande der Bühne hatte das 
italieniſche Publikum nun allerdings einen anderen Ausweg 
gefunden, für den ſein Geſchmack ſich völlig entſchied, der 
auch daran Schuld war, daß das redende Schauſpiel nicht 
zu Kräften kommen konnte und allmälig in Mißachtung ver— 
ſank. Wir meinen die Oper. Dieſe gehört allerdings zur 
Bühnenkunſt, aber da, wie ſchon in dem theoretiſchen Theil 
bemerkt worden iſt, in der Oper die dramatiſche Idee durch 
Muſik entwickelt und vermittelt werden ſoll und zu dem Ende 
Bedingungen unterworfen werden muß, die ſie nothwendig 
von ihrem reinen Entwickelungswege abbringen, wenn ſie 
auch ſonſt Schönes veranlaſſen, ſo gehört die Geſchichte der 
Oper in die muſikaliſche und nicht in die dramatiſche Litera— 
tur, denn das Dramatiſche iſt hier einer anderen Kunſt unter— 
geordnet in der Art, daß es zwar in dieſer ſeinen Ausdruck 
finden ſoll, dies aber begreiflicherweiſe nur in ſo weit kann 
als es in dieſer überall möglich iſt, und das iſt es nur durch 
Gefühlserregungen und Stimmungen, die wiederum nur durch 
Beihülfe des Worts eine beſtimmtere Beziehung bekommen 
können. Was die Italiener in der dramatiſchen Muſik ge— 
leiſtet haben, iſt bekannt, und wenn auch zu verſchiedenen 
Zeiten unter ihnen der Geſchmack eine oberflächliche Richtung 
genommen hat, ſo ſtehen ſie im Ganzen doch unbedenklich in 
der erſten Reihe. Wenn, wie wir früher behauptet haben, 
das Drama überhaupt erſt ſeine Vollendung in der Darſtel— 
lung findet, ſo gilt das vorzüglich von der italieniſchen Oper, 
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jetzt und zu allen Zeiten, denn manche Opern, deren Parti— 
tur vor einer ſtrengen Kritik nicht beſtehen können, haben 
dennoch durch die individuelle dramatiſch-muſikaliſche Dar⸗ 
ſtellungskunſt von der Bühne herab einen, wenn auch vor— 
übergehenden Kunſtwerth ſich erworben. Bei völligem Un— 
werth der Compoſition als ſolcher beruht dieſe Berechtigung 
allerdings nur auf Virtuoſität, die freilich auch durch glän— 
zenden Schein und Huldigung einer falſchen Mode ſich Gel— 
tung verſchaffen kann. Eine Birtuofität aber, die das durch⸗ 
zuſetzen vermag, ſetzt immerhin einen hohen Grad von tech— 
niſcher Ausbildung voraus. Die Italiener ſind ohne alle 
Frage die Schöpfer der Geſangkunſt, ſowohl im Kirchen- als 
im Opernſtyl, und ſie iſt bei ihnen auf tiefe Grundſätze der 
Natur ſowohl als der Kunſt gebaut. Ihre Opernſänger find 
aber auch faſt ohne alle Ausnahme gute Darſteller geweſen, 
unter den Bedingungen des vorwaltenden muſikaliſchen Vor— 
trags, den ſie ſtets ungefährdet erhalten, und ihrer Nationa— 
lität, aber die letzte Bedingung muß man ſich bei jeder Na— 
tion gefallen laſſen, jede hat ihre Eigenthümlichkeit auf der 
Bühne, auch im Schauſpiel, die ſie nicht aufgeben kann noch 
will. Das beſte der dramatiſchen Kunſt iſt offenbar den Ita— 
lienern zu Theil geworden in der Oper. Wenn man anneh— 
men will, daß fie in der tragiſchen Oper erreicht und über— 
boten worden ſind von einigen fremden Componiſten, wie von 
Gluck und Mozart, ſo kennen wir mit Ausnahme von Mo— 
zarts „Figaro“ Nichts, was ſich an die Seite ſtellen könnte 
vom Cimarosa's matrimonio segreto und Rossini's bar- 
biere di Seviglia. Jedenfalls tritt auf keiner anderen 
Opernbühne die Darſtellung ſo bedeutſam hervor als in Ita— 
lien und daher hat auch nirgends die Oper eine ſo drama— 
tiſche Geltung, freilich ſollte ſie auch nirgends ſo viel erſetzen 
als in Italien. 

In der Mitte des vorigen Jahrhunderts machte Goldoni 
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Epoche im italieniſchen Luſtſpiel. Er war ungefähr für Ita⸗ 
lien was Iffland und Kotzebue in Deutſchland. Er verſtand 
ſich vortrefflich auf Bühnenwirkung, ſeine Intrigue iſt oft 
ſehr gut verſchlungen, wie im „Diener zweier Herren“, ſeine 
Charaktere ſind wahre und getroffene Lebensbilder, aber dar— 
über geht er nicht hinaus, er idealiſirt nicht, weder Situatio- 
nen noch Perſonen. Er hat einige Masken beibehalten, Arz 
lecchino, Brighella und Pantalon, aber ſie ſind ſpießbürgerlich 
geworden bei Goldoni und tragen ganz das Gepräge, als 
hätte man ſie beibehalten, um das Publikum nicht vor den 
Kopf zu ſtoßen, ſie ſind penſionirte Spaßmacher. Er ſchaffte 
ſie auch ganz ab in den italieniſchen Stücken, die er in Paris 
ſchrieb, wo er als Lehrer der enfants de France in der ita⸗ 
lieniſchen Sprache eine beſtändige Penſion genoß und hochbe— 
tagt ſtarb. Er war der franzöſiſchen Sprache ſo mächtig ge— 
worden, daß er in dieſer Le bourru bienfaisant, den gut⸗ 
herzigen Polterer ſchrieb, ein vortreffliches Charaktergemälde, 
das ſich lange auf der Bühne erhalten hat. Goldonis Luſt— 
ſpiele ſind nicht poetiſch, nicht kühn ausgreifend, der Witz hat 
keinen weiten Tummelplatz, er verletzt nicht. Sie haben gro— 
ßes Aufſehen in Italien gemacht und ſind in mehrere Spra— 
chen überſetzt worden, ſie mußten allen denen gefallen, welche 
auf der Bühne die gewöhnliche Wirklichkeit, einige luſtige 
Streiche und etwas zahmen Maskenſpaß der ernſten und ko— 
miſchen Poeſie vorziehen, und das war ſo ziemlich, was man 
auf allen europäiſchen Bühnen ſehen wollte. Goldonis Ver— 
dienſte in dieſer Sphäre find nicht zu verkennen, aber an pi⸗ 
kanter Auffaſſungsweiſe ſteht er manchen franzöſiſchen u. 
fpieldichtern zweiten Ranges nach. 

Gerade das Wiederſpiel von dieſem Beſtreben bezweckte 
„Gozzi“ der die Maskenkomödie retten wollte, welche Gol— 
doni um alles Anſehen brachte, bei den feinen Leuten wenig— 
ſtens, die irgend auf einen geläuterten Geſchmack Anſpruch 
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machen wollten. Dem geiſtreichen und kecken Gozzi ſtellte ſich 
Sacchi, der Unternehmer einer Maskenkomödie in Venedig 
zur Verfügung. Sacchi war damals der ausgezeichnetſte 
Arlecchino Italiens und ſeine Hoffnung, durch Gozzi einen 
neuen Wirkungskreis für die ältherkömmliche Maskenkomödie 
eröffnet zu ſehen, war nicht vergeblich. Gozzi, aus einem 
in den Grafenſtand erhobenen aber in ſeinen bürgerlichen 
Verhältniſſen herabgekommenen Geſchlechte, hatte als Offizier 
einige Jahre in Dalmatien gedient und bei ſeiner Zurückkunft 
nach Venedig fand er Goldoni und den Abt Chiari, einen 
faden und ſchwülſtigen Theaterdichter, im Beſitze der Bühne 
und ſeine geliebte altitaliſche Maskenkomödie in den letzten 
Zügen. Er beſchloß, ſie zu retten, und er that es. In der 
heiteren Academie der Granelleſchi las er ſeine Tartana vor, 
deren Zweck die Erhaltung der italiſchen Originalität und 
vornehmlich gegen Goldonis franzöſirenden Geſchmack gerich— 
tet war. Die Hauptſache aber war, daß er eine neue Gat— 
tung von Maskenkomöoͤdie ſchuf und in dieſer zeigte er nicht 
nur Witz und Laune, ſondern einen genialen Schwung der 
Fantaſie, in manchen Stücken eine ächt poetiſche Faͤrbung. 
Zwar ſind ſeine Stücke nicht in allen Theilen ausgeführt, 
nur Skizzen in Farben, wenn wir ein Gleichniß aus der 
Malerkunſt entlehnen wollen, aber wiewohl ſie aus dieſem 
Grunde nicht als durchgeführte Werke der eigentlichen Litera— 
tur einverleibt wurden, ſo ſind ſie doch in ihrer Art ſehr 
merkwürdig geweſen und bildeten eine intereſſante, wenn auch 
bald vorübergehende Epoche der Kunſtgeſchichte des italieni— 
ſchen Theaters. Gozzi begriff, daß er mit ſeinen Gegnern 
nicht wetteifern konnte auf ihrem Grund und Boden, auf dem 
der breiten bürgerlichen Wirklichkeit. Er benutzte das Wun⸗ 
derbare, das außer allen herkömmlichen Wegen Liegende, die 
Mährchenwelt, in welcher dann die Masken als Repräſentan⸗ 
ten der proſaiſchen Realität den drolligſten Gegenſatz aufitel- 
17 
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len zu Allem, was ſich darüber hinwegſetzt. Er nannte ſie 
fiabe, Feenmährchen, und fie brachten die größte Wirkung her⸗ 
vor, die „Zobeis“ heißt ſogar tragedia fiabesca. Beſon⸗ 
deres Glück machte „König Hirſch“ — „Turandot, Prinzeſſin 
von China“ (in der Schillerſchen Bearbeitung auch auf der 
deutſchen Bühne bekannnt) — „das dunkelblaue Ungeheuer“ 
— „der Geiſterkönig“. Wo die Masken wie abenteuernde 
dramatiſche Irrlichter in die Handlung traten, war ihre Theil- 
nahme daran nur ſo weit vorgeſchrieben als nöthig, um ſie 
nicht aus dem Geleiſe zu bringen, ſonſt wurde ihnen die alte 
Freiheit des dramatiſchen Stegreifritterthums erhalten, die ſie, 
von dieſes Faches ganz mächtigen Schauſpielern dargeſtellt, 
auch zum höchſten Ergötzen des Publikums benutzten. Aber 
auf dieſer Virtuoſität beruhte auch zum großen Theil die 
Wirkung, und dieſe wurde ſehr geſchwächt, als die Geſell— 
ſchaft Sacchi einige ihrer beſten Mitglieder verlor. Eine 
Schauſpielerin, die ſich einbildete, daß fie in patheti— 
ſchen Rollen glänzen müſſe, verführte Gozzi dazu, ihr 
ſolche zu verſchaffen. Er ſah ſich nun um Hülfe in der 
Fremde um, überſetzte ſogar Thamas Corneilles Graf Eſſer 
und Pirons Guſtav Vaſa, weil die aber doch gar zu unbe⸗ 
holfen ſich ausnahmen, ſo begann er aus dem ſpaniſchen 
Theater zu ſchöpfen. Dies gelang zwar beſſer, war aber 
doch ein merkliches Herabſteigen von der Stufe, auf welcher 
er in ſeiner erſten Epoche ſtand. Das Fantaſtiſche der Feen⸗ 
welt hatte er vortrefflich dargeſtellt, das Romantiſche des ſpa⸗ 
niſchen Theaters fand in der italieniſchen Wiedergeburt nicht 
den rechten Nachhall, es wurde übertrieben und die Masken 
waren zu derb und zu grell, um für den ſinnigen ſpaniſchen 
Gracioſo eintreten zu können, ſie waren eben nicht graziös 
genug. 

Jetzt iſt das höhere Schauſpiel in Italien faſt ganz von 
der Oper verdrängt, ſelten kann eine Truppe beſſerer Art 
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ſich halten und dann nur in ſehr beſcheidenen Verhältniſſen. 
Die Oper hat meiſtens vorzügliche Darſteller, heroiſche wie 
komiſche, namentlich iſt der Buffo häufig ſehr ausgezeichnet. 
Seine Komik iſt eigenthümlicher Art, das Groteske darin er- 
innert ſehr an den volksthümlichen Urſprung, es iſt gleichſam 
eine aufgeblaſene Komik, wie denn auch Buffo wörtlich „paus⸗ 
backen“ bedeutet, denn der Buffo in der eleganten Oper ſtammt 
noch her aus der Zeit der handfeſten Komik, wo auf die auf- 
geblaſenen Backen die Ohrfeigen eine um ſo drolligere Wir— 
kung machten. In der niederen Sphäre erhält ſich noch die 
volksthümliche Komik, nur wird die Stegreiffreiheit von der 
Polizei ſcharf überwacht. Im Carlinotheater in Neapel iſt 
der Komiker am beſten daran, wenn der König, der die Volks— 
komik liebt, ſelbſt darin erſcheint, er darf ſich dann Freiheiten 
herausnehmen, die ſonſt von der Polizei ſtreng gerügt werden. 


Franzöſiſches Theater. 
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Die Anfänge des Schauſpielweſens in Frankreich haben 
wir in der Einleitung zum modernen Theater bereits beſpro— 
chen. Während der Regierung Franz I. war es, daß die 
Kenntniß der griechiſchen Bühne ſich verbreitete unter den 
Genoſſen der Univerſitätsſtudien; durch die Erfindung der 
Buchdruckerkunſt wurden denn auch bald Ueberſetzungen von 
einigen Tragödien von Sophokles und Euripides und von 
den lateiniſchen Dramatikern verbreitet. Unter Heinrich II. 
kamen erſt die Früchte davon zum Vorſchein. Erſtaunt, ge— 
blendet von der dramatiſchen Kunſt der Griechen — denn 
dieſe war es ja auch, welche dem lateiniſchen Drama Kern 
und Seele gab — meinte man, dem chaotiſch arbeitenden 
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Weſen der franzöſiſchen Bühne, die nach einer Geſtaltung 
rang und noch keine gefunden hatte, nur damit helfen zu 
können, daß man es ganz verwarf und allein das Heil ſuchte 
in Nachahmung der antiken Bühnenkunſt. Der erſte, der das 
thatſächlich ausführte, war Jodelle, der zuerſt auftrat mit ei— 
nem in achtſylbigen Verſen gedichteten Luſtſpiel, Eugene 
ou le rencontre, und mit einer Tragödie „die gefangene 
Cleopatra“. Dieſe Tragödie wurde aufgeführt 1552 von 
Jodelle und ſeinen Freunden vor dem ganzen Hofe in Ge— 
genwart des Königs Heinrich II., welcher den Verfaſſer mit 
der damals nicht unbedeutenden Summe von fünfhundert 
Thalern belohnte. Durch dieſen Erfolg, der übrigens auch 
vom unabhängigen Publikum anerkannt wurde, entſchied ſich 
die Richtung, welche das franzöſiſche Schauſpiel nahm, 
denn ſchon von da an begannen die drei Einheiten, der 
rein hiſtoriſche Styl, kurz die Verbannung alles deſ— 
ſen, was man viel ſpäter erſt Romantik genannt hat, was 
im Grunde aber nur naturgemäße Poeſie iſt, wie ſie im Ge— 
müthe waltet und, unbekümmert um conventionelle Schran— 
ken, nur ihre Begrenzung findet im organiſchen Zuſammenhange 
und der Ueberſchaulichkeit der Handlung. Das Syſtem wurde 
zwar erſt ſpäter vollſtändig ausgebildet und kathegoriſch als 
ein Geſetz feſtgeſtellt, außerhalb deſſen keine Kunſt anerkannt 
werden konnte; was ihm nicht entſprach, wurde als wilde Ge— 
ſchoſſe eines barbariſchen Geſchmacks verworfen. Anderes 
ſind denn auch nicht die dramatiſchen Werke Shakeſpeare's 
und Lopez's de Vega in Frankreich beurtheilt worden, wie 
überhaupt das engliſche und ſpaniſche Theater, die gerade da— 
mals, oder vielmehr wenige Jahrzehnte darnach ihre volle 
Blüthe entfalteten, und noch heute zählt die klaſſiſche Schule 
in Frankreich viele fanatiſche Anhänger, die gerade ſo denken 
und urtheilen. Jodelle und ſeine Anhänger, welche denſelben 
Weg verfolgten, bildeten in dieſem vereinten Beſtreben auch 
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eine dramatiſche Kunſtgemeinde, die volle Zuſtimmung fand, 
und die man la Pleiade francaise, das franzöfifhe Sieben— 
geſtirn genannt hat, denn außer Jodelle gehörten dazu: Ron⸗ 
ſard, du Bellay, Antoine de Baif, Pontus de Thyard, 
Remi Belleau, und Jean Daurat. Ihnen ſchloſſen ſich in der 
zweiten Hälfte des ſechzehnten Jahrhunderts mehrere drama— 
tiſche Verfaſſer an. La Perouſe überſetzte ſchon 1555 Se— 
neca's „Medea“ und dieſe kalte und ſteife Tragödie ohne Le— 
ben und Bewegung fand den ungetheilteſten Beifall, denn es 
war von jeher in Frankreich der Fall, daß ein durchgedrunge— 
nes Modeſyſtem allgemeine Bewunderung erregte; es iſt noch 
ſo, das haben wir in unſeren Tagen erlebt, wo das Entgegenge— 
ſetzte, die romantiſche Schule Bewunderer fand, wenn ſie nur 
recht anticlaſſiſch war, ohne Ordnung und Verſtand Alles recht 
bunt durch einander warf. Dieſe Medea war übrigens auch 
das erſte franzöſiſche Trauerſpiel, das in gereimten Alexan— 
drinern geſchrieben wurde, welche nachher unerbittlich allen 
Tragödien und ſogar der verſifizirten Komödie als die einzige 
ächt dramatiſche Versart auferlegt wurde. Dieſe Alerandris 
ner haben großen Einfluß geübt auf die franzöſiſche Darſtel— 
lungsweiſe, ihnen muß man ohne Zweifel den Bombaſt der 
Declamation, den taktmäßigen Tonfall im Markiren des Rhyth— 
mus und das ganze damit übereinſtimmende Paradeweſen des 
theatraliſchen Vortrags beimeſſen, denn die wellenförmige Be— 
wegung des Alexandriners nivellirt gleichſam die Rede, zwängt 
Alle in daſſelbe Geleiſe. Von der Medea an kommen auch 
in der Tragödie nicht mehr Prologe und Chöre vor, die Jo— 
delle noch beibehalten hatte. Maſſin de St. Gelais über— 
ſetzte Triſſonis Sophonisbe in Proſa. Garnier ſchrieb 1573 
Hyppolite nach Sophokles, entwickelte etwas mehr metriſche 
Eleganz, womit er auch ſeine „Jüdinnen“ und „Brodamante“ 
ausſtattete. Bis zum Corneille wurde eine ungeheure Maſſe 
Tragödien und Komödien geſchrieben und geſpielt: von Hardy 
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allein behauptet man, daß er 800 Stücke verfaßt haben ſoll, 
die aber alle nur geringen Werth hatten; etwas beſſer waren 
die Stücke von Rotron und Baro. Die eigentlich klaſſiſche 
Zeit ihrer Bühne rechnen die Franzoſen von Pierre Cor— 
neille, der allerdings auch ein dramatiſcher Dichter von gro⸗ 
ßer Kraft und Bedeutung war. 

Corneille's beſtes und ſchönſtes Werk iſt offenbar „der 
Cid“, wozu er den Stoff bekanntlich aus dem Spaniſchen 
nahm und ganz nach ſpaniſchen Begriffen von Liebe und Ehre 
entwarf und durchführte, auch nicht ſehr ſtreng ſich an die 
Einheit des Ortes und der Zeit hielt. Das betrachtete man 
ſchon damals faſt als eine übergroße Kühnheit, die man nur 
in Betracht anderer weſentlicher Schönheiten verzieh. Auch 
Sancho von Arragon iſt nach dem Spaniſchen, wie denn 
überhaupt viele franzöſiſche Dramatiker aus dem ſpaniſchen 
Theater geſchöpft haben, meiſt ohne ihre Quelle anzugeben, 
was indeſſen Corneille nicht that, denn er hat in der erſten 
Ausgabe feines Cid den ſpaniſchen Text des Guillen de 
Castro häufig angeführt. Die am meiſten bewunderten Werke 
Corneilles find außer dem Cid: „Cinna“ — „Polyeucte“ und 
„Rodogune“. Corneilles Helden find ernſt, feſt und entſchloſ⸗ 
ſen, zeichnen ſich aus durch Unerſchrockenheit und Gegenwart 
des Geiſtes, es iſt gleichſam der hiſpaniſirte Fanatismus des 
franzöſiſchen Ehrgefühls, auch ſeine laſterhaften Charaktere 
haben Muth und unerſchütterliche Männlichkeit. Seine weib- 
lichen Charaktere ſind leidenſchaftlicher für den Ruhm als für 
die Liebe, dieſe gewähren ſie mehr aus Bewunderung für 
ritterliche Thaten, denn aus Neigung, und deshalb laſſen ſie 
den Zuſchauer meiſt kalt, beſonders wenn ſie ſich als Preis 
geben für einen Mord, wie in Rodogune. Corneilles Kraft 
der Rede iſt großartig und erhaben, manchmal mit der Kürze 
und der Wucht eines Tacitus, bisweilen aber verfällt er in 
einen Redepomp, der nicht immer der Situation angemeſſen 
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iſt. Ehrgeiz und Herrſchſucht ſind daher Leidenſchaften, welche 
er faſt immer meiſterhaft ſchildert, und fo iſt es auch begreif- 
lich, daß er Intriguen in ſeine Stücke bringt, die ganz nach 
der Anleitung Macchiavellis erfunden und mit derſelben Be— 
ſeitigung aller Regungen des Gemüths durchgeführt ſind, al— 
lein ſolche Intriguen paſſen wiederum gar nicht in die antike 
Geſtaltung der Tragödie, welche nur dann großartig iſt, wenn 
ſie die natürliche Form iſt für erhabene Einfachheit. 

Racine war ein Geſtirn erſten Ranges am dramatiſchen 
Himmel nicht blos Frankreichs ſondern Europas, denn wie⸗ 
wohl er ſich in ſo engen Grenzen bewegen mußte, nicht nur 
der einmal gewählten und geheiligten Form, ſondern auch 
der zahlloſen Rückſichten des ängſtlichen Hofes, die nicht min⸗ 
der heilig gehalten wurden, wiewohl er bei jedem Vers faſt 
umſchauen mußte, ob er nicht irgend einer Deutung fähig 
wäre, welche ein königliches Stirnrunzeln hervorrufen könnte, 
fo hat fein wahrhaft dichteriſcher Geiſt dennoch die unglaub- 
liche Kunſt gefunden und geübt, in dieſem Joche nicht nur 
edel und ſchön, ſondern auch wahrhaft ſchön zu ſeyn. Unter 
den drei bedeutenden franzöſiſchen Tragikern iſt Racines Ver⸗ 
hältniß zu Corneille und Voltaire dem Standpunkte des So⸗ 
phokles zwiſchen Aeſchylos und Euripides ſehr ähnlich, denn 
Racine war auch voll Anmuth und Wohlklang, er auch konnte 
ſich mäßigen, ohne die Kraft zum Opfer zu bringen. Wie⸗ 
wohl das Elegiſche und Idylliſche ſeiner perſönlichen Gemüths⸗ 
art ohne Zweifel näher ſtanden, ſo hat er doch z. B. in 
Britannicus ſich zu dem erhabenſten tragiſchen Ernſt erhoben, 
ohne Härte und doch mit der gewichtigſten Eindringlichkeit, 
und gerade da bricht die Kraft hervor, ohne durch Zwang 
oder Hemmniß geſchwächt zu erſcheinen, während man eher in 
den Liebesſchilderungen, denen er einen bezaubernden Ausdruck 
zu geben verſteht, eine gewiſſe Verzagtheit merkt, um die 
lodernde Glut nicht zu heftig aufflammen zu laſſen. Racine 
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hat der franzöſiſchen Sprache in Adel und Schönheit des 
Ausdrucks die höchſte und letzte Ausbildung gegeben; wie er 
in Wortfügung und Versbau unerreicht geblieben iſt, ſo iſt 
kaum denkbar, daß er jemals übertroffen werden kann: um 
das zu bewerkſtelligen müßte die franzöſiſche Sprache Erobes 
rungen machen, ganz neue Wege ihr eröffnet werden, und 
auch dann würde Racine immer noch als ein leuchtendes 
Muſter hervorragen. So groß die Bewunderung war, welche 
Racine erregte, ſo iſt die volle ungetrübte Anerkennung ſeinen 
Werken doch erſt zu Theil geworden, nachdem er vom Schau— 
platze abgetreten war. Während ſeines Wirkens hatte er mit 
manchen Widerwärtigkeiten zu kämpfen, die ſein Gemüth in 
verſchiedenen Epochen feines Lebens fehr. herabdrückten, ja 
feine künſtleriſche Laufbahn ganz unterbrachen. Daß bie blin- 
den Bewunderer Corneilles ſich gegen das aufgehende Ge— 
ſtirn Racines wehrten, es zu verläugnen ſuchten, iſt erflär- 
lich, denn es war doch eine wirkliche Größe, für die ſie, wenn 
auch in ungerechter Weiſe auftraten, aber vollkommen unbe- 
greiflich iſt, daß Pradon, der Corneille wie Racine gegenüber 
eine vollkommene Nullität war, Letzterem ſogar die Palme 
ſtreitig machen konnte, daß Pradons „Hyppolite“ der Racine- 
ſchen „Phĩrd“ eine Zeitlang auf der Bühne vorgezogen 
wurde, daß Boileaus witzige und ſo geiſtreich überzeugende 
Polemik für Racine ſo lange brauchte, um den Franzoſen die 
Augen zu öffnen. Der Name des faden und anmaßenden 
Verfaſſers von „Pyramus und Thisbe“ hat nur noch eine 
Stelle in der Literaturgeſchichte durch die Unbegreiflichkeit, 
daß ihm eine Zeitlang geſtattet wurde, Racines Mitbewerber 
ſeyn zu dürfen, aber dieſe Unwürdigkeit verletzte tief Racines 
künſtleriſches Bewußtſeyn. Daß Raeine, erzogen in der Ab⸗ 
tei Port Royal, in welcher eine ſinnige Frömmigkeit Erkennt⸗ 
niß durch eigenes Denken weckte, die auch deshalb, vom Ul— 
tramontanismus ſtandhaft verfolgt, zuletzt unterliegen mußte — 
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vor vielerlei Zerwürfniß mit der Welt ſeine Zuflucht ſuchte 
in frommen Betrachtungen, iſt eine ſehr erklärliche Erſchei— 
nung, wenn man bedenkt, wie der Tragiker ſtets den Men- 
ſchen faſſen und erforſchen muß in ſeinem Verhältniſſe zu 
den höchſten und ewigen Dingen, und wer die Macht der lo— 
giſchen Folgerung und die bußfertige Strenge der Janſeniſten 
kennt, deren Sittenlehre Racine zugethan war, der kann ſich 
auch erklären, wie es kam, daß Racine Reue empfinden 
konnte darüber, daß er ſein Genie dazu verwendet hatte, 
menſchliche Größe auf der Bühne zu verherrlichen, und daß 
er ſich davon wie von einem Irrthum abwandte, denn wenn 
ein großer Geiſt in einer aſcetiſchen Anſicht befangen iſt, ſo 
iſt er nicht mehr frei. Unbegreiflicher freilich iſt es, daß feine 
religiöſe Betrachtungen über die Gnadenwahl ihn auch dahin 
bringen konnten, die Gnade des Königs für eine ſo unent— 
behrliche Bedingung ſeiner irdiſchen Glückſeligkeit anzuſehen, 
daß ihr unverſchuldeter Verluſt ſein Herz brechen konnte, daß 
ein gotterfülltes Gemüth und die Macht feines Genies, die, 
wie wir aus ſeinem letzten Werke „Athalie“ ſehen, nicht ge— 
brochen wurde, ihn nicht zu tröſten vermochte über verſcherzte 
Hofgunſt, daß er darauf einen ſolchen Werth legte, da er doch 
ſehr gut wußte, wie ſie erworben und verloren werden kann. 
Aber es war fo, und hieraus erklärt ſich auch, wie Raeine 
ſich dem äſthetiſchen Zwangsverhältniſſe, wie einem höheren 
Pflichtgebot mit Ueberzeugung unterwarf. 

Mit „Andromache“, die 1667 aufgeführt wurde, trat 
Racine zuerſt in ganzer Kraft auf; die Wahrheit und Wärme, 
womit die Kämpfe der Leidenſchaften in einer eben ſo feſt ge— 
ſchloſſenen als ſchönen Sprache geſchildert wurden, brachten 
die größte Wirkung hervor. Die übrigen Werke Racine’s, 
welche die Franzoſen mit gerechtem Stolze zu den Meiſter— 
werken ihrer Dichtkunſt rechnen, ſind: „Britannicus“ — eine 
hiſtoriſche Tragödie, worin Nero, Agrippina, Nareiſſus und 
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Burrhus als meiſterhaft durchgeführte Charaktere glänzen — 
„Berenice“, welche die Geliebte des Titus eben ſo zart als 
gemüthlich ſchildert — „Bajazet“, deſſen Handlung und Ent⸗ 
wicklung höchſt intereſſant iſt, wenn man davon abſehen will, 
daß die Mohamedaner darin eigentlich nur heidniſche Franzo⸗ 
ſen ſind, wozu aber der Dichter ſie nothwendig machen mußte, 
wenn ihre Erſcheinung auf der Bühne in dem damaligen 
Zeitalter zuläßig befunden werden ſollte — in „Mithridat“ 
iſt die Intrigue ſehr ſpannend, aber grell, denn zwei Söhne 
bewerben ſich um die Braut des todtgeglaubten Vaters, und 
als er unerwartet erſcheint, ſtellt er ſich als wenn er ſie ab⸗ 
treten wollte, um zu erfahren, welchen von beiden Söhnen 
ſie eigentlich liebt — „Iphigenie“ betrachten die Franzoſen als 
das vollkommenſte aller Trauerſpiele, und von dem modern⸗ 
klaſſiſchen Standpunkte aus können ſie das, denn wenn aller⸗ 
dings, wie Schlegel richtig bemerkt, die Sitten moderniſirt 
ſind und nicht zu den mythologiſchen Ueberlieferungen paſſen, 
ſo muß man bedenken, daß dieſe Uebereinſtimmung außerhalb 
der antiken Welt überhaupt unfaßbar ift — in „Phädra“ hat 
Racine ſich nach übereinſtimmender Anerkennung Aller zur 
vollen Würde des tragiſchen Styls erhoben, wobei man frei⸗ 
lich die Liebe der Phädra als ein ihr von Venus auferlegtes 
Leiden ganz vom antiken Standpunkte faſſen muß. 

In der zweiten Epoche ſeines Lebens, als Racine dem 
weltlichen Theater eigentlich ganz den Rücken gekehrt hatte, 
ſchrieb er auf beſondere Aufforderung der Frau von Mainte- 
non noch zwei Stücke, welche zur Aufführung in dem nach 
frommen Grundſätzen geleiteten Stifte von St. Cyr beſtimmt 
waren, weßhalb auch der Stoff dem alten Teſtamente ent⸗ 
nommen war. „Eſther“ wurde in St. Cyr mit dem größten 
Erfolge vor dem Hofe aufgeführt, und wiewohl es eben deß⸗ 
halb mit Beobachtung zahlloſer Rückſichten verfaßt werden 
mußte und daher auch eine volle tragiſche Kraft nicht entfaltet 


werden konnte, fo ift es doch, wenn auch keine abgeſchloſſene 
Tragödie in vollem Sinne, ſo doch immer eine ſchöne und lieb— 
liche tragiſche Dichtung. Dagegen muß man wohl Schlegel 
beipflichten, wenn er das zweite Stück dieſer Art, „Athalie“, 
das auch zugleich das letzte Werk des unſterblichen Dichters 
war, für die in allen Beziehungen vollendetſte franzöſiſche 
Tragödie erklärt, worin Racine dem großartigen Style der 
Griechen, den er ſich zum Muſter genommen und den er in 
der Urſprache vollkommen erforſcht und erkannt hatte, am er⸗ 
folgreichſten nahe gekommen iſt. Racine hatte in dieſem alt⸗ 
teſtamentariſchen Stoffe Alles vereinigt, was der griechiſchen 
Tragödie Hoheit und Theilnahme verſchaffte: die Großartig⸗ 
keit einer öffentlichen Handlung, deren Ausgang das Schick— 
ſal eines Volkes entſcheidet, die daraus hervorgehende Span⸗ 
nung, Mitleid mit der von Tyrannei verfolgten Unſchuld, die 
Erhabenheit der Propheten, der Chor in ſeiner ganzen Maje⸗ 
ſtät — und nun das Ganze durchweht von einem ächt reli— 
giöſen Geiſte. In der That, der Schwanengeſang Racine's 
iſt ein ſchönes Zeugniß ſeines Genie's ſowohl als ſeiner Ge— 
ſinnung, nur ein wahrhaft von Gottes Größe erfülltes Ge⸗ 
müth kann ſich auf dieſe lautere Höhe der Anſchauung erhe- 
ben; es beweist, daß wenn Racine auch ſich eine zeitlang von 
dem falſchen Dienſte einer Hofgottheit nicht ganz frei machen 
konnte, er doch innerlich dieſen kleinlichen Standpunkt bald 
überwunden hatte, Athalia iſt ſeine Apotheoſe. Hatte aber 
der Dichter ſich vor der Nachwelt gerechtfertigt, ſo war der 
Hof deſto kleinlicher, Gewiſſenszweifel und beichtväaͤterliche 
Intrigue bemächtigten ſich der zaghaften Gemüther, Athalie 
kam nicht zur Aufführung in St. Cyr, und weil dieſe Weihe 
fehlte, ſo wurde auch dem gedruckten Werke die Anerkennung 
nicht nur verſagt, es wurde verfolgt, der Beweis wurde alſo 
zuletzt noch recht deutlich geführt, wie viel beſſer Racine war 

als der Kreis, in dem er geſtanden. 
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Von Thomas Corneille, dem Bruder des Tragikers, 
haben wir aus der damaligen Zeit zwei Bühnenſtücke, deren 
wir hier erwähnen, weil fie bis auf die neuere Zeit in meh- 
rere Sprachen überſetzt und nachgeahmt worden ſind. Dieſe 
ſind „Graf Eſſer“ und „Ariadne“. Beide Stücke ſind nicht 
ohne Verdienſt in der Ausführung, haben aber die lange 
Nachwirkung wohl hauptſächlich dem glücklich gewählten Stoff 
zu verdanken. Das romantiſche Verhältniß des Grafen Eſſer 
an dem merkwürdigen Hofe Eliſabeths hat einen großen Reiz 
bewährt für das Publikum, und nicht weniger die verlaſſene 
Ariadne. In beiden iſt es verrathene Liebe, die in Eifer mit 
einer hiſtoriſchen Kataſtrophe geſühnt, in Ariadne aber ganz 
elegiſch verhaucht; die Schilderung des * iſt dem Ver⸗ 
faſſer ganz beſonders gelungen. 

Crébillon der ältere (der jüngere hat bald die theatra— 
liſche Laufbahn aufgegeben) war ein Tragiker von ſehr ge— 
ringem Verdienſt, der aber zu ſeiner Zeit viel Glück machte, 
alle große Ehren des franzöſiſchen Schriftſtellerruhms genoß 
und Mitglied der Akademie wurde. Das lag ohne Zweifel 
in den Zeitverhältniſſen und in dem Umſtande, daß er gerade 
in der großen Theaterlücke zwiſchen Racine und Voltaire auf— 
trat, aber auch darin, daß er bei formeller Gewandtheit in 
Behandlung der Sprache und des Versbaues, die Klugheit 
hatte, Neues auf die Bühne zu bringen, indem er romanhafte 
und überladene Handlungen vorführte, deren oft höchſt unmo— 
tivirte Entwickelungen aber die Neugierde reizten, beſonders 
durch düſtere Farben, durch das Grauenhafte und Entſetzliche, 
was damals auf der tragiſchen Bühne Frankreichs neu war, 
denn Pierre Corneille war nur ſtreng und ernſt geweſen, 
Racine aber mild und weich, nur erſchütternd durch die Er— 
habenheit. Weil nun das Grauenvolle, welches Grebillon 
hervorbringen wollte, und deſſen Wirkung auf die Zuſchauer 
ſich auch bewährte, nicht tief begründet war, weder in der 
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Entwickelung der Handlung noch in den Charakteren, ſondern 
eigentlich nur in einer Uebertreibung der Leidenſchaften lag, 
fo erſcheint es uns beinahe komiſch, daß man ihm den Bei- 
namen „der Schreckliche“ gegeben. Nichts deſto weniger hatte 
er ſo viel Eindruck gemacht, daß er, als Voltaire auftrat, 
dieſem als Nebenbuhler oder vielmehr überragender Meiſter 
entgegengeſtellt und eine Zeitlang ihm ſo gefährlich wurde in 
der Gunſt des Publikums als Pradou dem Racine geweſen. 
Dieſe Thatſache allein hat Crébillon wie Pradon eine Stelle 
in der Literaturgeſchichte erhalten. 

Voltaire trat auf zu einer Zeit, wo der unterſuchende 
und zerlegende Geiſt erwacht war und begonnen hatte, die 
einfache und unbezweifelte Annahme der Lehren zu erfchüt- 
tern, welche die Grundpfeiler ſind des religiöſen und ſtaatli— 
chen Lebens; er ſelbſt trat bekanntlich an die Spitze dieſer 
Bewegung, die vorerſt noch in der Literatur ſich durcharbei— 
ten wollte, und wurde ihr Führer, und als ſolcher hat er 
den mächtigſten Einfluß auf ſeine Zeit geübt. Die kritiſche 
Schärfe ſeines Verfahrens war nicht die einer wiſſenſchaftli— 
chen Unterſuchung, ſondern die der reinen Verneinung, welche 
jeden Autoritätsglauben von ſich abweist, der nicht auf dem 
Wege der praktiſchen Vernunft ſeine Berechtigung darthun 
kann. Weil nun Voltaire als Dramatiker nothwendigerweiſe 
der Annahmen und Geſinnungen als Hebel ſich bedienen 
mußte, deren Nichtigkeit er in ſeinen zahlloſen Schriften ſonſt 
faſt täglich darzuthun ſich bemühte, ſo iſt natürlich daraus 
gefolgt, daß man weder ihn ſelbſt für unbefangen hielt, noch 
es ihm gegenüber bleiben konnte. So hat man ihn beſchul— 
digt, in Mahomed nicht nur die Gefahren des Fanatismus, 
ſondern eines Offenbarungsglaubens überhaupt zeigen zu 
wollen; man hat ihn einen Triumph ſeiner Eitelkeit darin 
ſuchen laſſen, daß der Verfaſſer einer Satyre auf die religiöſe 
Begeiſterung der Jungfrau von Orleans, dieſe in Zaire und 
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Alzire ſo wirkſam darſtellt, wenn auch nur individuell und als 
rührende Erhebung des Gemüths. Als Dramatiker hat er 
indeſſen vollkommen verſtanden, die aus lauterer Ueberzeugung 
handelnden Menſchen als geſinnungstreu darzuſtellen, wenn 
er vielleicht auch als Skeptiker ſolche Ueberzeugung für eine 
Fiction hielt. Auf der Bühne wollte Voltaire auch eine Re— 
form bewirken, was er aber erreichte, war im Ganzen genom= 
men Unweſentliches und betraf mehr eine gereinigtere Dar— 
ſtellungsform, im Weſentlichen huldigte er ſelbſt dem Autori— 
tätsglauben, daß ein tragiſcher Stoff nur in der Geſtalt der 
griechiſchen Tragödie, wie dieſe bisher in Frankreich aufgefaßt 
worden war, entwickelt werden konnte. 

Wenn allerdings Voltaire in ſeiner erſten Tragödie 
„Oedipus“ ſowohl von Sophokles als von dem älteren Cor- 
neille Vieles genommen und nicht immer verbeſſert hat, ſo 
beurkundete ſich dennoch darin eine große Macht der Sprache 
und namentlich der theatraliſch wirkſamen Mittel, die ſonſt 
erſt nach längerer Uebung ſich dem angehenden Dramatiker 
aufſchließen, und man konnte immerhin nach dieſem erſten 
Verſuch erkennen, daß der Verfaſſer eine höhere Stellung uns 
ter den Bühnendichtern einzunehmen berufen ſey. Wiewohl 
„Merope“ in der dramatiſchen Blüthenzeit des Dichters ge— 
ſchrieben iſt, ſo führen wir ſie darum doch hier an, weil in 
dieſem Werke auch viel entlehnt iſt, namentlich aus der ita 
lieniſchen Merope des Maffei, wiewohl man anerkennen muß, 
daß Voltaire ſich weit über ſeinen Vorgänger erhoben und 
den an und für ſich günſtigen Stoff im Ganzen vortrefflich 
behandelt hat, ohne die Liebe in ſeinen Bereich zu ziehen. 
Allerdings iſt auch Liebe das Hauptmotiv, aber nur die Mut⸗ 
terliebe, deren Leidenſchaftlichkeit ein weibliches Heldenthum 
erzeugt, das ſo großartig entwickelt, ſo wahr und eindringlich 
geſchildert iſt, daß es zu allen Zeiten bei guter Darſtellung 
die Theilnahme der Zuſchauer gewinnen müſſe. In ſeinem 


— 271 — 


„Brutus“ iſt ſowohl das Republikaniſche als auch in der 
„Tullia“ das Gefühlvolle zu großer Wirkſamkeit gebracht. 
„Cäſars Tod“ iſt nicht gelungen, und noch weniger „Cati⸗ 
lina“ und das „Triumvirat“. 

Man kann nicht läugnen, daß „Zaire“ eine ſchöne Tra— 
gödie iſt, deren Elemente: Religion, Ritterthum, Liebe und 
Eiferſucht, auf eine eben ſo glückliche als edle Weiſe indivi— 
dualiſirt find. Es war damals etwas ganz Neues, daß fran— 
zöſiſche Helden in einem Trauerſpiele vorgeführt wurden; das 
geſchah ſiegreich durch die beiden Geſtalten des Luſignan und 
Nereſtan, in welchen die ſchönſte Zeit des religiöſen Enthu— 
ſiasmus der Kreuzzüge lebendig wird und zwar in dem from— 
men Werke, eine wiedergefundene Tochter zu bekehren, wo— 
durch noch die Heldin des Stücks in die ſpannende Lage ver— 
ſetzt wird, zwiſchen Liebe gegenüber von Religion und Kin— 
despflicht wählen zu müſſen. Man hat Voltaire vorgeworfen, 
daß er die im Serail erzogene Zaire nicht genugſam im mor— 
genländiſchen Colorit geſchildert hat. Allerdings, allein dieſen 
Vorwurf kann man faſt an die ganze dramatiſche Literatur 
der Franzoſen richten, denn es liegt in ihrem Nationalcharakter, 
daß es ihnen ſchwer wird, ſich auf einen fremden Standpunkt 
zu verſetzen, ſie wollen ihre Art und Weiſe durchaus als die 
allein richtige anerkennen, ſie haben entſchieden, heute wie da— 
mals, die naive Ueberzeugung, daß wenn ein Menſch von 
Geiſt und Bildung empfindet, denkt, liebt, handelt, er, er mag 
welchem Volke immer angehören, das Alles ſo thun wird wie 
ein Franzoſe es thut, oder doch es ſo am beſten thut, es fällt 
ihnen gar nicht ein, daß man es anders thun könnte. Dieſe 
Eigenliebe beruht allerdings auf einer nationalen Befchränft- 
heit, ſie iſt aber ſo eingewurzelt, daß ein franzöſiſcher Schrift— 
ſteller ſich nicht darüber hinwegſetzen kann, es auch in der Re— 
gel nicht will, und ſie hat ihre ganz natürliche und hiſtoriſche 
Begründung darin, daß die Franzoſen mehr als ein Jahrhun- 
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dert lang geſehen haben, daß in der ganzen Welt ihre Bil- 
dungsform als die anmuthigſte und beſte allgemein anerkannt 
und angenommen wurde. Vom Standpunkte der allgemeinen 
Kritik aus kann man ihnen nun allerdings dieſen Mangel an 
objektiver Auffaſſung, die vom Standpunkte des geſchilderten 
Gegenſtandes ausgehen ſoll, vorwerfen, aber ſie können den 
Vorwurf zurückgeben und fragen: „hat nicht eben Eure blinde 
„und unbedingte Anerkennung, Eure nie aufhörende Nach— 
„ahmung uns in unſerer Annahme beſtärken müſſen?“ Es iſt 
ſchwer darauf zu antworten, beſonders für Deutſche, die zwar 
bei jeder Gelegenheit franzöſiſche Art läſtern, ſie aber dennoch 
immer nachahmen. 

Die Franzoſen, welche zu Voltaire's Zeiten ſtark daran 
arbeiteten, ſich von allen Vorurtheilen loszureißen, waren in 
ihrer Geſchmacksrichtung noch immer in den merkwürdigſten 
Vorurtheilen befangen. Dazu gehörte immer noch das, daß 
in der Tragödie die moderne Geſchichte nicht zuläßig ſey. 
Voltaire, der ihnen voranging in der Zertrümmerung jeden 
Wahns, der, wie es jedem Zertrümmerer geſchehen muß, in 
dieſer Beziehung um kein Haar beſſer verfuhr als die Bil— 
derſtürmer in der chriſtlichen Kirche, der ſo willige Nachahmer 
und ſo lernbegierige Zuhörer fand, hatte indeſſen große Mühe 
um Zuſtimmung zu finden in den Reformen, welche er auf 
der Bühne verſuchte, und während er in Beziehung auf Kirche 
und Staat ganz rückſichtlos verfuhr und mit kühner Stirne 
jeder Autorität keck ſpöttelnd und geißelnd entgegentrat, beugte 
er ſich vor der nur auf Herkömmlichkeiten und in der That 
nur auf äſthetiſchen Vorurtheilen beruhenden Theaterautorität 
und ſuchte ſchüchtern und unter den zarteſten Rückſichten ſeine 
Bühnenformen durchzubringen; ohne Zweifel darum, weil hie— 
bei fein Verfaſſerruhm auf dem Spiele ſtand, für den alle 
Sorge ihm ſelbſt zufiel, während er es den andern Autori— 
täten überließ, ſich, wie ſie konnten, zu wehren gegen ſeine 
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unaufhörlichen Angriffe gegen Alles, worauf ihr Anſehen be— 
ruhte. In Zaire hatte Voltaire franzöſiſche Helden hinein— 
geflochten, ſo zu ſagen hineingeſchmuggelt, um durch ſie einen 
Gegenſatz des ſarazeniſchen Ritterthums aufzuſtellen. Wer 
mit den damaligen Verhältniſſen ſich vertraut gemacht hat, 
muß Schlegel Recht geben, wenn er mit Rückſicht darauf Vol— 
taire's „Alzire“ ein Wageſtück nennt. Er ſtellt nämlich darin 
Spanier und Peruaner, die alteuropäiſche und die neue Welt 
einander gegenüber. Man muß einräumen, daß wenn Vol— 
taire ſonſt wiſſenſchaftlich, kirchlich und politiſch oft und mei— 
ſtens ſehr leichtſinnig verfuhr, nicht lange prüfte und überlegte, 
ſondern geradezu darauf losging im Vertrauen auf ſeinen un— 
läugbaren Scharfſinn, ſeinen Muth und ſeinen Witz, die ihn 
auch ſelten im Stich ließen, er dagegen in ſeinen theatraliſchen 
Unternehmungen ſehr gewiſſenhaft war, Alles vorbereitete, 
prüfte und berechnete, forgfältig feinen Standpunkt wählte 
und den des Zuſchauers feſt in's Auge faßte. Er hat Alzire, 
die Heldin des Stücks, nicht blos in ihrer Liebe höchſt anzie— 
hend geſchildert, ſondern ſie auch in eine ungemein intereſſante 
Umgebung hineingeſtellt. Zamos iſt der kühne, freie Perua— 
ner mit der ganzen Gluth und dem unbeugſamen Unabhängig— 
keitsſinn ſeines Volkes, Monteze der unterjochte Eingeborne, 
im Spanier Guzman ſchildert der Dichter den Uebermuth 
wie das Heldenthum der ſpaniſchen Eroberer, in Alvarez den 
milden Einfluß der chriſtlichen Barmherzigkeitslehre, und alle 
dieſe Verhältniſſe ſind in ihren Vertretern vortrefflich durch— 
geführt. Das Stück endet auf eine höchſt erſchütternde Weiſe 
und zugleich Acht tragiſch mit einem erhabenen Eindruck. Der 
ſterbende Guzman wird nämlich hereingetragen und hier, auf 
dieſer verhängnißvollen Grenzſcheide richtet er eine, in der 
franzöſiſchen Literatur wegen ihrer Eindringlichkeit und in 
gedrängter Kürze ſchwungvollen Großartigkeit berühmt gewor— 
dene Rede über den Unterſchied der Religionen an Zamos, 
18 
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den er dadurch zum Chriſtenthum bekehrt. Der Zug, den 
Voltaire hier benutzte, iſt hiſtoriſch bekannt, denn mit ganz 
ähnlichen Worten redete der als Vorkämpfer der Katholiken 
berühmte Herzog von Guiſe einen Proteſtanten an, der ihn 
ermorden wollte. Die Neuerung in Alzire gelang Voltaire 
vollkommen, er erntete damit vielen Beifall, ſein Werk iſt in 
der That auch ein gutes und nicht blos auf Zeiteindrücke be- 
rechnet, wofür der Beweis iſt, daß es noch heute, bei einer 
vollkommen guten Darſtellung natürlich, gerne geſehen wird, 
und dieſe Probe iſt keine geringe, denn es ſind nun beinahe 
hundert Jahre verfloſſen ſeitdem das Stück geſchrieben wurde. 
Daſſelbe iſt der Fall mit „Mohamed“, gegen den man ſich 
vom Anfange an ſo ſehr erhoben hatte und gegen den ſich 
allerdings auch von mehr als einem Standpunkte aus erheb- 
liche Einwürfe machen laſſen. Wir wollen uns bei dem nicht 
aufhalten, daß ſeine Abſicht geweſen ſey, jeden Offenbarungs— 
glauben als zum Wahn und Fanatismus führend darzuſtellen, 
denn Voltaire behält immer die Form für ſich, da er nur 
den Mahomedanismus ſo hingeſtellt und allerdings den Feh— 
ler begangen hat, Mahomed nicht als von ſeinem Enthuſias— 
mus betrogen, ſondern Andere damit bethörend hinzuſtellen, 
übrigens aber nirgends ausdrücklich die Annahme beſtätigt hat, 
daß er den Mahomedanismus zum Repräſentanten eines Of— 
fenbarungsglaubens überhaupt machen wollte. Dagegen läßt 
ſich nicht läugnen, daß er gräuelvolle Verbrechen darein häuft, 
was damals beſonders ſo ſehr gegen den Bühnengeſchmack 
des franzöſiſchen Publikums verſtieß. Er hat aber verſtanden, 
dies alles mit ſo viel Kunſt zu geſtalten, daß ſeine Tragödie 
große Wirkung hervorbringt, und wie geſagt, ſie iſt noch auf 
dem Repertoire des franzöſiſchen Theaters. 

„Semiramis“ und „die chineſiſche Waiſe“, in welcher 
Dſchingiskan erſcheint, und zwar ſehr matt, und die Chineſen 
gls ungemein tugendhafte Menſchen ſehr viele überflüſſige 
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Sittenſprüche zu Markt bringen, können auf keine Art mit 
ſeinen übrigen Bühnenſtücken verglichen werden, letzteres ſtammt 
auch aus ſeinem Greiſenalter. Dagegen iſt Tanered, worin 
die Verwickelung auf einer Intrigue oder eigentlich einer 
Verwechslung beruht, die durch einen Brief ohne Aufſchrift 
herbeigeführt wird, durch Handlung und Ausführung in— 
tereſſant. 

Was ſeit Voltaire in der franzöſiſchen Tragödie geleiſtet 
worden iſt von Lemercier, Arnault, Legouve, Raynouard — 
deſſen „Templiers“ offenbar zu dem beſten dieſer Epoche ge— 
hört — Murville, Baour-Lormian, Delrieu, Ducis wird kaum 
eine Stelle in der Literaturgeſchichte behalten, und faſt alle 
Stücke dieſer Dichter ſind auch von der Bühne verſchwunden. 
Allerdings trägt viel dazu bei, daß unterdeſſen die romantiſche 
Schule auch auf der tragiſchen Bühne in Frankreich Eingang 
gefunden hat. Dieſe hat indeſſen ſeit ihrem bald zwanzigjaͤh— 
rigen Beſtehen kein einziges Stück hervorgebracht, welchem 
man die Hoffnung geben kann, daß es eine bleibende Erinne— 
rung in der Literatur hinterlaſſen werde. Allerdings haben 
einige Stücke von Victor Hugo vorübergehend einen großen 
Erfolg gehabt, der doch eben zum Theil auch ſehr polemiſcher 
Natur war und nicht immer mit einem unzweifelhaften Sieg 
der Anhänger des Dichters endigte, aber jetzt ſchon ſind die 
meiſten vom Repertoire verſchwunden und werden nur durch 
perſönliche Anſtrengungen des Dichters, der ſogar einmal Pro— 
zeß führte gegen eine Theaterdirektion, weil man ſeine Stücke 
nicht gab, wieder vorgenommen. Dieſe romantiſche Schule 
hat nämlich ihre Sendung ganz im revolutionären Sinne ver— 
ſtanden, die künſtleriſche Freiheit terroriſtiſch mißbraucht und 
die Bühne im eigentlichſten Sinne des Worts mit Blut und 
Gräuelthaten bedeckt. Eine Zeit lang haben dieſe mehr als 
draſtiſche Mittel allerdings auf die neuerungsſüchtige und er— 
regungsgierige Menge gewirkt, aber dieſe Wirkung war zu 
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nervöſer Art um lange Beſtand haben zu können, der geſunde 
Sinn des Publikums hat dieſe Verzerrungen bald zurückge— 
wieſen, und ſeitdem verſtummt die romantiſche Schule; die 
neueſten Tragödien von Ponſard ſind ſogar ganz nach dem 
klaſſiſchen Muſter, indeſſen hat nur feine „Lucretia“ einen 
auszeichnenden Beifall gefunden. Der Anfang der romanti- 
ſchen Schule auf der tragiſchen Bühne war trübe, wie das 
erſte Waſſer, das einem artheſiſchen Brunnen entſtrömt, aber 
er wird vergeſſen werden, iſt es ſchon, und die Bahn iſt nun 
gebrochen, wenn ein Dichter kommt, der in ſeinem Genie ſelbſt 
die Regel findet, welche auch für die romantiſche Poeſie be— 
ſteht, aber aus ihrer eigenen Natur hervorgeht und nicht von 
einem eigenſinnigen Geſchmack ihr auferlegt wird. Dadurch, 
daß die ausſchließliche Alleinherrſchaft der klaſſiſchen Form auf 
der tragiſchen Bühne nicht mehr beſteht, ſind die klaſſiſchen 
Werke der Vergangenheit nicht ausgeſchloſſen — dieſem Un— 
glücke wird vorgebeugt durch vollkommen gute Darftellungen, 
wie die vortreffliche tragiſche Schauſpielerin Rachel noch im— 
mer ein zahlreiches Publikum in die klaſſiſchen Stücke zieht — 
und eben ſo wenig iſt damit ein poſitiver Erwerb gemacht, 
wie wir an dem verkehrten Anſatze der romaniſchen Schule 
geſehen haben, es iſt ganz einfacherweiſe nur die Zuläſſigkeit 
gewonnen für ſolche Werke, die ſich nicht ſtreng nach der alten 
Dreieinigkeitsform entwickeln. 

Wir haben in der allgemeinen Einleitung zum modernen 
Theater ſchon bemerkt, daß die Farcen der pariſer Advocaten— 
ſchreiber die freilich ſehr unſaubere Wiege des franzöſiſchen 
Luſtſpiels war. Als man nun begann mit einem geregelten 
Drama überhaupt, ſo war es natürlich, daß man auch die 
wilde und zügelloſe Poſſe in ein eigentliches Luſtſpiel ver— 
wandelte. Das geſchah in Frankreich mit großem Erfolg, 
und im Luſtſpiel hat die Regel nie den Geiſt in ſolche Feſſeln 
geſchmiedet, daß er ſich nicht naturgemäß bewegen konnte, im 
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Gegentheil, ſie hat ihn vor Zerſplitterung geſchützt, und indem 
ſie ihn auf ein künſtleriſches Maaß zurückführte, hat ſie ihn 
gehoben, weil ſie ihn nöthigte, die äußeren Lebenserſcheinungen 
in ſich aufzunehmen, und geläutert aus ſich wieder hervorzu— 
bringen. Etienne Jodelle, der die erſte regelmäßige Tragödie 
in Frankreich zur Darſtellung brachte, ſchrieb auch das erſte 
Luſtſpiel in terenzianiſcher Form. Es hieß Eugene ou le 
rencontre und unterſchied ſich von den Farcen und Morali— 
täten auch noch dadurch, daß es keine allegoriſche Perſonen, 
ſondern moderne Charaktere vorführte. Der Witz darin war 
noch immer ſehr roh und derb, aber ſo war damals der Um— 
gangston am Hofe wie im bürgerlichen Leben. Etwas ſpäter 
begannen die Brüder „de la Taille“ mit Luſtſpielen in Proſa, 
und Pierre de la Birey ſchrieb eine Reihe von Luſtſpielen 
mit Intriguen und komiſchen Verwechslungen. Dann kam 
von Italien der Geſchmack an Schäferſpielen, welche man 
auch auf die franzöſiſche Bühne verpflanzte, wo die Form ſich 
noch lange, beſonders in lyriſchen Operetten erhielt, aber ohne 
daß jemals die italieniſchen Muſter erreicht wurden, ſo wenig 
wie Taſſo und Guarini in Italien erreicht worden ſind. Un— 
terdeſſen waren die Farcen nicht ausgeſtorben, fie hatten auch 
einen Zuwachs bekommen durch die venetianiſchen Poſſenſpie— 
ler, Geloſt genannt, welche unter Heinrich III. nach Frankreich 
gekommen waren, von welchen die franzöſiſchen Spaßmacher 
Gros Guillaume, Tabarin und Turlupin herſtammen. Dabei 
aber hatte ſich ein Theater gebildet für das geregelte Drama 
überhaupt und von dieſem iſt auch das höhere Luſtſpiel in 
Frankreich ausgegangen. Im Jahre 1592 hatte eine Schau- 
ſpielergeſellſchaft das Privilegium der Paſſionsbrüder zuerſt 
gepachtet und nachher gekauft. Sie nannte ſich Troupe de 
la comedie frangaise, ſpielte zuerſt im burgundiſchen Palaſte 
und iſt der Anfang des Theätre francais, welches nachher 
in einen Flügel des Palais Royal verlegt wurde, wo es noch 
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beſteht. Dieſe Bühne wurde die Pflegerin des höheren Dra— 
ma's in Frankreich und von ihr ſind auch die Meiſterwerke 
im Luſtſpiel ausgegangen. Corneilles Luſtſpiel „der Lügner“ 
und Racine's les Plaideurs (die Prozeßſüchtigen) find vor— 
trefflich und für ihre Zeit ſehr beachtenswerth, ſie treten aber 
in den Schatten vor den tragiſchen Meiſterwerken beider Dich- 
ter. Die große Epoche des franzöſiſchen Luſtſpiels beginnt 
aber mit Moliere, der einzig daſteht, in feiner Art nie er— 
reicht und in komiſcher Kraft nie übertroffen worden iſt. 
Jean Baptiſte Pocquelin de Molière war 1620 in Paris 
geboren. Sein Vater und Großvater waren Tapezierer des 
Königs und als ſolche waren ſie wie alle Arbeiter, die in den 
allerhöchſten Gemächern Arbeit zu verrichten hatten, auch als 
königliche Kammerdiener verpflichtet, was damals in der Bür⸗ 
gerſchaft als eine höchſt ehrenvolle Stellung betrachtet wurde. 
Das war ohne Zweifel auch der Grund, warum Moliere, 
der auch zum königlichen Tapezier beſtimmt war, eine beſſere 
Erziehung bekam als ſie ſonſt einem Handwerker, beſonders 
damals, zu Theil wird. Er wurde ſeit ſeinem vierzehnten 
Jahre von den Jeſuiten unterrichtet, hatte ſehr berühmte Leh— 
rer, wie Gaſſendi, Chapelle, Bernier, Cyrano, machte auch 
ſehr ſchnelle Fortſchritte und wäre vielleicht auch auf dieſem 
Wege in eine ganz andere Bahn gekommen, wenn er nicht 
durch die Kränklichkeit ſeines Vaters in ſeinen Studien unter— 
brochen worden wäre, an deſſen Stelle er Ludwig XIII. auf 
einer Reiſe nach Narbonne begleiten mußte, um bei jedem 
Nachtlager das königliche Bett zu beſorgen. Höchſt wahr— 
ſcheinlich verdankt Frankreich dieſem Umſtande ſeinen größten 
Schauſpieldichter, denn da Molière dadurch den Wiſſenſchaften 
entfremdet wurde, ſo lernte er dagegen das Leben kennen und 
auch die Bühne, für welche er bald eine ſo leidenſchaftliche 
Neigung empfand, daß ſie alle Bedenklichkeiten durchbrach und 
er beſchloß, Schauſpieler zu werden. Das wurde damals für 
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nicht viel beſſer gehalten, als wenn Jemand ſich dem Teufel 
verſchrieb; dieſer Beſchluß war demnach ein Donnerſchlag für 
die hochachtbare königliche Tapezierfamilie, die wenigſtens ih— 
ren Namen Pocquelin vor Schande bewahrt wiſſen wollte, 
weshalb auch der verlorne Sohn den Namen Moliere an— 
nahm, den er unſterblich gemacht hat. Sie konnte damals 
freilich nicht vorausſehen, daß das Haus, worin dieſer Sohn, 
den ſie zu vergeſſen ſtrebte, geboren war, ein Nationaldenk— 
mal Frankreichs werden ſolle, daß ſein Bruſtbild in dem Ver— 
ſammlungsſaal der erſten wiſſenſchaftlichen Körperſchaft Frank— 
reichs prangen ſollte mit der glorreichen Aufſchrift: 
Rien ne manque à sa gloire, il manquait à la nötre. 
Aus gleicher Neigung, und zwar nicht nur für die Kunſt, 
verband er ſich mit der Schauſpielerin Bejart, beide bil— 
deten eine Truppe, und mit dieſer wurde im Jahre 1662 
zu Lyon Molière's erſte Komödie in Verſen LEtourdi 
gegeben. Der Prinz Conti hatte Moliere in der Jeſui— 
tenſchule gekannt. Da er eben als Präſident der Stände 
von Languedoc ihre Verſammlung in Beziers eröffnet hatte, 
fo lud er Moliere mit feiner Geſellſchaft dorthin, nahm 
ihn als alten Studiengenoſſe auf, was für einen Prinz in 
den damaligen Zeiten etwas ganz Ungewöhnliches war, erkannte 
bald, welcher Geiſt in Molière ſich entwickelt hatte, übertrug 
ihm die Leitung aller Feſte und bot ihm aus Dankbarkeit für 
den außerordentlichen Genuß, den er ihm gewährt, eben ſo 
wohl durch ſinnreiche Ueberraſchungen bei den Feſten, als 
durch die beiden Komödien, die er in Beziers ſchrieb, le de- 
pit amoureux und les précieuses ridicules, eine Secre— 
tairſtelle an, damals in der Hofhaltung eines Prinzen von 
Geblüt ein bedeutender und ehrenvoller Poſten, den gewöhn— 
lich nur Edelleute von guten Häufern bekamen. Aber Mo— 
lière wollte Künſtler ſeyn und bleiben und verlangte nur 
vom Prinzen die Fortdauer ſeiner Freundſchaft. Der Prinz 


und die Edelherren feiner Standſchaft berichteten bald dem 
Hofe von der Perle, welche die Provinz noch barg, und als 
Moliere mit feiner Truppe nach Paris gerufen war, ge 
währten ihre Vorſtellungen Lud wig XIV. ſo viel Genuß, 
daß er fie zu feinen Hofſchauſpielern ernannte und Molière 
ein Gnadengehalt von 1,000 Livres gab. Als der bekannte 
Finanzintendant Fouquet in Vaux dem König eine Reihe 
von Feſten gab, war Moliere auch dahin berufen worden. 
Hier gab er unter Anderem auch les fächeux, ein Stück, 
das eigentlich nur ein Name iſt von einer Gallerie von ori— 
ginellen Charakteren, die läſtig und lächerlich werden, wenn 
ſie ihr Steckenpferd beſteigen. Die Wahrheit der Schilderun⸗ 
gen ergötzte den König ſehr, Molière mußte kommen und 
den König zum Wagen begleiten, und als er bei'm Einſteigen 
den Grafen Soyecourt anſichtig wurde, der als pedantiſcher 
Waidmann bekannt war und durch feine übertriebene Jagd- 
liebhaberei ſehr lächerlich wurde, ſagte der König zum Mo— 
lière: „Da iſt ein Original, deſſen Konterfei du noch nicht 
gemacht haft.“ Molieère machte ſich an Soye court, ent⸗ 
zückte ihn durch Lobeserhebungen, die der König von ihm 
geſagt haben ſollte und ſchmeichelte ſeiner Schwäche ſo gut, 
daß er, Molière, der weder die Waidmannsausdrücke noch 
den Mann kannte, köſtliche Jagdhiſtörchen mit der vollen 
Terminologie und ſich ſelbſt gleichſam auslieferte, ja als 
Moliere ihm ſagte, er wünſche dem König einen ächten 
Jägersmann in feiner ganzen Pracht vorzuführen, gab er 
ihm noch ſeine Kleidung, und am folgenden Abend erſchien 
in der Reihe der Karikaturen auch der Waidmann, den Mo⸗ 
lière ſelbſt darſtellte. Die Macht dieſer komiſchen Nachah⸗ 
mung durchbrach die eiſerne Etikette, der König und der Hof 
wußten ſich vor Lachen nicht zu laſſen, und das Beſte war 
noch, daß Soyecourt ſelbſt gegenwärtig war, ganz entzückt 
von der Glorification ſeiner Jagdterminologie, ſo daß 
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Original und Copie einander gegenüberſtanden, jenes Mo— 
liere noch immer neue Einfälle einflößte zum unbeſchreibli— 
chen Ergötzen der Anweſenden. In dieſer Art hat Molière 
eine Menge Gelegenheitspoſſen gemacht, auch Tragikomödien 
und Schäferſpiele mit Balletten, deren Geiſt und Wirkung 
natürlich nur bei der Darſtellung zur Zeit ihrer Entſtehung 
ganz lebendig hervortreten konnten, aber als ſchriftlich aufge— 
zeichnete Bühnenſtücke nur einen geringen Werth hatten. 
Wenn Schlegel ſagt, daß in dieſer Beziehung Moliere 
von Bühnendichtern vor ihm und nach ihm erreicht worden 
iſt, jo kann man ihm Recht geben, auch darin, daß Mo— 
liere aus Plautus und Terenz, aus dem ſpaniſchen, 
und, wie auch Tiraboschi bezeugt, aus dem italieniſchen 
Theater komiſche Züge, ganze Charaktere entlehnt hat; wenn 
er in größter Eile für den Hof eine neue Burleske zuſam— 
menbringen ſollte, ſo benutzte er, was ihm in den Sinn kam, 
hatte keine Zeit zu ſondern, was davon ihm ſelbſt, was 
Andern gehörte, das war faſt unvermeidlich in ſeiner Stel— 
lung, obwohl er auch bei ſolchen Gelegenheiten manches köſt— 
lich erfand und aus dem Eigenen ausſtattete, wie le bour— 
geois gentilhomme, George Daudin ou le mari confondu, 
Monsieur de Pourceaugnac, les fourberies de Scapin 
und le malade imaginaire, das letzte Stück, welches Mo— 
liere ſchrieb und worin die Charlatanerie der damaligen 
Aerzte eben ſo ergötzlich als wahr geſchildert iſt. Die An— 
ſtrengung, womit er in dieſer Poſſe am 17. Februar 1673 
ſelbſt geſpielt hatte, veranlaßte Convulſionen, die einen Blut- 
ſturz herbeizogen, an dem er einige Stunden nach der Dar— 
ſtellung ſtarb. Die klaſſiſchen Stücke Molières, die ſeinen 
Ruhm in der franzöſiſchen Literatur unſterblich gemacht haben, 
find nicht poetiſch-fantaſtiſcher Natur, ſondern Meifterwerfe der 
Charakteriſtik, des treffendſten Ausdrucks in vollendeter Form, 
Alles darin iſt praktiſch, geſund, Alles ſtrebt darin ohne Auf— 
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enthalt auf volle Entwickelung des Charakters, worin die 
geiſtvollſten Züge und die wirkſamſten Situationen ſich über— 
bieten. Die Stücke Molière's, denen unbeſtritten klaſſiſche 
Autorität zuerkannt worden iſt, ſind: „Die Frauenſchule“, — 
„Tartüffe oder der Scheinheilige“, — „Der Miſanthrop“, 
— und „die gelehrten Weiber“. Höchſt bemerkenswerth iſt es, 
wie Moliere, der in feinen Poſſen fo ausgelaſſen komiſch 
ſeyn konnte, der ſelbſt darin die burlesken Charaktere ſpielte, in 
den eben genannten Stücken ſich auf eine ſo ſittliche Höhe 
ſtellte, ſo erhaben im Ernſte war, denn wenn im Miſanthrop 
und Tartüffe auch komiſche Situationen ſind, ſo iſt der Ernſt 
ſehr eindringlich, wie im Tartüffe die meiſterhafte Parallele 
zwiſchen wahrer und falſcher Gottesfurcht eben ſo richtig als 
erſchütternd iſt, weshalb auch das Stück noch heutigen Tages 
eine ſo ſchlagende Wirkung hervorbringt, wie zur Zeit, als 
es geſchrieben wurde. In der Frauenſchule hat Molière 
eine Spaniſche Novelle benutzt, worin auch ein älterer Mann 
ſich ſeine Gattin ſelbſt erzieht, ſie in der höchſten Einfalt und 
Unbekanntſchaft mit der Welt erhält, damit ſie ihm treu blei— 
ben ſoll, und damit grade das Gegentheil erreicht, aber er 
hat das meiſterhaft ausgeführt und das Beſte hinzugefügt. 
Die Auftritte, in denen das junge Mädchen ſo unbefangen 
ihre naiven Geſtändniſſe macht, ſind eben ſo fein als anmu— 
thig, und die Stellung des Alten, den der Liebhaber nicht 
kennt und deshalb ihm Alles vertraut, der Zwang, den der 
Alte ſich anthun muß, um Alles zu erfahren und ſeine ver— 
biſſene Wuth über die Entdeckung, daß er betrogen iſt, ohne 
Jemandem als ſich ſelbſt die Schuld zuſchreiben zu können, 
iſt im höchſten Grade komiſch, und dabei iſt der Dialog eben 
ſo witzig als in muſterhaften Verſen durchgeführt. In den 
„gelehrten Weibern“ überbietet allerdings bisweilen der Spott 
den Scherz, machte es allenfalls noch mehr für die Zeitge— 
noſſen Molière's, welche das Original von Triſſotin 
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kannten, aber der Gegenſatz zwiſchen der Ziererei einer fal— 
ſchen Geſchmacksbildung und der Aufgeblaſenheit eines öden 
Wiſſens und der geſunden Vernunft und dem Mutterwitz der 
ungelehrten Perſonen, wie des Vaters und der Tochter, wäh— 
rend die Mutter ein completter Blauſtrumpf iſt, des Liebha— 
bers und der ungrammatiſchen Magd, die mit den köſtlichſten 
Sprachſchnitzern ſich luſtig macht über die Verkehrtheiten der 
hochgelehrten Menſchen, iſt eben ſo treffend als komiſch. 
Wenn die Franzoſen in ihrem Enthuſiasmus zu weit gehen, 
indem die meiſten ihrer Kritiker behaupten, daß der Witz 
aller komiſchen Dichter der alten und neuen Zeit vor Mo— 
lière erblaſſen müſſe, ſo können wir allerdings einem ſo 
einſeitigen Urtheile nicht beiſtimmen, wollen die poetiſche 
Tiefe, die gedankenreiche Schärfe Shakespeare's, Cer— 
vantes und einiger Anderer aufrecht erhalten wiſſen gegen 
eine Zurückſetzung vom nationalen Standpunkte aus, aber das 
iſt unzweifelhaft wahr, daß Molière einer der größten ko— 
miſchen Dichter der geſammten Europäiſchen Literatur iſt und 
daß jede Nation, die ihn hervorgebracht, auf ihn ſtolz ſeyn 
müßte, ſo wie auch, daß ſein Ruhm in der Geſchichte der 
dramatiſchen Kunſt unvergänglich ſeyn wird. 

Jean François Regnard war der erſte bedeutendere 
Luſtſpieldichter in Frankreich ſeit Moliere, Er hatte ein 
ſehr bewegtes Leben gehabt. Früh auf Reiſen gegangen, 
lernte er in Bologna eine verheirathete Frau kennen, in die 
er ſich ernſthaft verliebte. Mit ihr und ihrem Gatten war 
er am Bord eines Engliſchen Schiffes auf dem Wege nach 
Marſeille, als das Schiff von einem Barbaresken-Corſar nach 
Algier aufgebracht wurde, wo das ſonderbare Kleeblatt ein— 
zeln als Sklaven verkauft wurde. Regnard war ein ſehr 
erfahrener Feinſchmecker, und durch ſeine Kochkunſt gewann 
er die Gunſt ſeines Türkiſchen Herrn, durch ſein einnehmen— 
des Weſen und kühne Natur aber zugleich die der Frauen 
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des Harems; ein ſchwarzer Verſchnittener aus dem Sennar, 
Aufſeher des Harems, den Regnard durch Foppereien gereizt 
hatte, verrieth ſeine Liebes angelegenheiten dem Herrn, er 
wurde ertappt, zum Scheiterhaufen verurtheilt, und es gab 
nur einen Ausweg — Muhamedaner zu werden und das 
neue Teſtament mit dem Koran zu vertauſchen. Glücklicher— 
weiſe hatte der franzöſiſche Conſul in Algier dem Dey einige 
weſentliche Dienſte geleiſtet, und da grade Einlöſungsgelder 
aus Frankreich eingelaufen waren, ſo gelang es dem Conſul, 
Regnard zu befreien und mit ihm ſeine Geliebte, dagegen 
aber reichte es nicht für den Italiäniſchen Ehemann, der in 
der Sklaverei blieb, während ſeine Frau mit Regnard nach 
Frankreich eilte. Hier bekam das Liebespaar die, wohl nicht 
ſehr ſorgfältig geprüfte Nachricht von dem Tode des Italiä— 
ners in Algier, und ſie wollten grade ihr bisher unerlaubtes 
Verhältniß durch eine Trauung in ein geſetzliches umwandeln, 
als der von einigen Mönchen losgekaufte Ehemann wie ein 
Geſpenſt des Schickſals erſchien und der, vielleicht unwiſſent— 
lichen Bigamie zuvorkam. Regnard war untröſtlich, verließ 
Frankreich, ging nach Holland, Dänemark, Schweden, wo er 
am Hofe Carl XI. gut aufgenommen wurde. Er war ein 
geiſtreicher Geſellſchafter, ſpielte hoch, glücklich, elegant, in 
der Art, wie es vornehmen Müßiggängern angenehm iſt, und 
verſtand ſo gut ſeine Karte zu ſpielen, daß der König ihm 
eine Entdeckungsreiſe nach Lappland auftrug, wozu er mit allen 
Mitteln hinlänglich verſehen wurde. Er ging von Torneaa 
quer durch Lappmark nach dem Eismeer und kehrte nach Stock— 
holm zurück. Als er es aber dort nicht zu einer ſolchen Car— 
rière bringen konnte, wie er es wünſchte, kehrte er nach 
Frankreich zurück, da er ſich von ſeiner früheren Liebe unter— 
deſſen hinlänglich geheilt glaubte. In der Gegend von Dour⸗ 
dan kaufte er ſich einen Ritterſitz und die Stelle eines Forft- 
meiſters. In dieſer unabhängigen und glücklichen Zurückge⸗ 
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zogenheit war es, wo er ſich als Schriftſteller bekannt machte, 
und zwar mit großem Erfolg. Die Beſchreibung ſeiner Reiſe— 
Abenteuer iſt ſehr anziehend und machte großes Glück; mag 
man über die Zuverläßigkeit einzelner Punkte Zweifel hegen, 
grade die außerordentlichſten Hauptpunkte ſind vollkommen 
conſtatirt. Damals blühte noch unter Gherardi ein italiä— 
niſches Theater in Paris, Maskenintrigue mit eingelegten 
franzöſiſchen Scenen, welche Regnard verfaßte. Wie in 
ſeinem abentheuerlichen Leben, hatte er auch als Schauſpiel— 
dichter manche Aehnlichkeit mit Gozzi in Venedig, nur ſind 
des Letztern Feenmährchen unendlich beſſer, als die Burlesken 
von Regnard, wogegen dieſer in ſeinen regelmäßigen Luſt— 
ſpielen und Charakterſtücken Gozzi weit übertraf. Sein 
„Spieler“ iſt ein vortreffliches Stück, hat natürlich auch viele 
ernſte und durchgreifende Situationen, weil man ohne Ernſt 
die zerrüttende Leidenſchaft des Spiels nicht ſchildern kann, 
das würde grade ſo langweilig ſeyn als ein unſchuldiges 
Spiel. Das Stück machte einen tiefen Eindruck zu einer 
Zeit, wo hohes Spiel in der höheren Geſellſchaft namentlich 
herrſchte und große Zerrüttungen im Familienleben hervor— 
brachte. Reg nard kannte alle Geheimniſſe des Spielerle— 
bens und hat auch die pſychologiſche Entwicklung der Leiden— 
ſchaft ſcharfſinnig durchgeführt; das Stück enthielt Enthüllun— 
gen der Art, wie in unſeren Tagen Sue's Geheimniſſe von 
Paris. Der „Zerſtreute“ hat viele Züge aus Labruyère's 
Charakteren, viele Scenen ſind nur an einander gereihte 
Anecdoten, das Ganze bietet im Grunde zu wenig Stoff für 
den Umfang des Stücks, aber eine gute Darſtellung kann es 
bei einigen Auslaſſungen ſehr unterhaltend machen. Dieſe 
Stücke ſind faſt in alle Sprachen überſetzt worden. „Die un— 
verhoffte Rückkehr“ iſt ein ſpannendes Intriguenſtück. Wäre 
im „Univerſalerben“ es nicht ein dem Tode naher Greis, 
der von jungen Taugenichtſen um ſeine Erbſchaft geplagt 
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wird, und wäre das nicht ein widerwärtiger Hintergrund für 
ein Luſtſpiel, ſo muß man einräumen, daß es für diejenigen, 
welche ſich über dieſe ſittliche Rückſicht hinwegſetzen können, 
ächt komiſche Situationen enthält. 

Man muß mit Schlegel ganz einverſtanden ſeyn in dem 
Lobe, welches er dem Zeitgenoſſen Regnards, dem Schauſpie— 
ler und Schauſpieldichter Legrand ertheilt, der zuerſt ſich her— 
vorthat die dem verſifizirten Nachſpiel. Seine Wunder— 
poſſe le roi de Cocagne (der König im Schlaraffenlande) iſt 
poetiſch, voll fröhlichen Scherzes und mit dem lebendigſten 
fantaſtiſchen Witz ausgeſtattet. Ebenſo wahr iſt es, daß die 
Franzoſen geringſchätzig über das ganze Fach der fantaſtiſchen 
Komödien hinwegſehen, daß ſie in geregelten Formen den 
Verſtand beſchäftigt ſehen wollen, und Schlegel bemerkt von 
ihnen ſehr treffend: „ſollen ſie Ehrerbietung vor einem Werke 
„hegen, ſo muß es eine gewiſſe Mühſeligkeit der Beſtrebun— 
„gen an ſich tragen.“ | 

Das franzöſiſche Luſtſpiel ift feiner Mehrzahl nach feit. 
Molieère eine Schilderung des Modelebens geworden. Alle 
Zeitnachrichten verſichern, daß der „Frauengünſtling“ (homme 
a bonnes fortunes) von Baron (Schauſpieler und Schüler 
Molieres) den damaligen Sitten ganz treu nachgebildet ſey, 
aber wenn man es jetzt liest, fo ſollte man es für unmög— 
lich halten, daß ſolche fade Liebeshändel, eine ſo geiſtloſe Ab— 
tödtung des Daſeyns ſtatt gefunden haben kann; aber es 
war fo, und das Stück rechtfertigt manche Dichter anderer 
Nationen, namentlich die Engländer, wenn ſie in ihren Luſt— 
ſpielen Franzoſen mit dem extravaganteſten Benehmen auf— 
führen. In eben der Art iſt Dancourt's Chevalier à la mode. 
Dieſe Chevaliers, nach den verſchiedenen Zeiten etwas ver— 
verſchiedentlich geſtaltet, ſind ſtehende Figuren geworden und 
bildeten ein eigenes Fach, das jetzt nicht mehr vorkommt; 
der vortreffliche Schauſpieler Fleury, der ſich vor etwa zwan⸗ 


zig Jahren von der Bühne zurückgezogen und auch ſehr in— 
tereſſante Denkwürdigkeiten über ſein theatraliſches Leben ge— 
ſchrieben hat, war das letzte Prototyp dieſer Chevaliers und 
Marquis mit geſticktem Kleide, gepuderten Perücken, den 
Hut unter dem Arme und den Degen an der Seite. Leſage 
der berühmte Verfaſſer des „hinkenden Teufels“ hat ein Luft- 
ſpiel geſchrieben „Turcaret“ das in ſeiner Art vortrefflich iſt 
als Sittengemälde und auch dadurch bemerkbar iſt, daß alle 
Perſonen darin mehr oder weniger ganz ſchlechte Menſchen 
ſind, die Alle nur aus Eigennutz handeln und ſich gegenſeitig 
betrügen. Destouches ſchrieb im Anfange des achtzehnten 
Jahrhunderts eine Menge regelmäßiger Komödien, wie der 
„Ruhmredige“ — „der verheirathete Philoſoph“ — „der Un— 
entſchloſſene“ — die aber fo arm an Erfindung find und ſo 
wenig Luſtiges enthalten, daß es unbegreiflich iſt, daß eine 
ſo bewegliche Nation, wie die Franzoſen es ſind, an dieſen 
fünfaktigen Declamationen in ſteifen Alexandrinern Gefallen 
finden konnten. Die „Verſewuth“ (métromanie) von Pi⸗ 
ron iſt nicht ohne Laune aber breit. Der „Boshafte“ von 
Greſſet iſt zwar im Eindruck peinlich, aber wahr, es giebt 
Menſchen, die eine vollkommene Leidenſchaft dafür haben, 
ſich an der Schadenfreude zu weiden und vor ſich ſelbſt ſich 
damit entſchuldigen, daß die menſchliche Natur ſo ſchlecht ſey, 
daß ſie keine Theilnahme verdiene; dagegen aber kann man 
mit Recht ſehr viel einwenden gegen das Unternehmen, eine 
ſolche pſychologiſche Mißgeburt auf die Bühne zu bringen. 
Wenn man nun in kritiſchen Werken franzöſiſcher Kunſtrich— 
ter findet, daß die drei Luſtſpiele: „der Ruhmredige“ — 
„die Verſeſucht“ — und „der Boshafte“ die beſten des acht— 
zehnten Jahrhunderts ſind, ſo iſt das immer nur der Form 
nach und vom Standpunkte der alten Praxis geurtheilt. 
Jetzt urtheilt man in Frankreich ganz anders, die ehemalige 
Geſellſchaft vor der Revolution wird von den Franzoſen jetzt 
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nicht anders und ſchonender beurtheilt als von Fremden. 
Uebrigens gab es auch im achtzehnten Jahrhundert, das frei— 
lich Molière Nichts gegenüber zu ſtellen hat, auch einige 
talentvolle Luſtſpieldichter. Marivaux hat manche feine und 
gefällige Stücke geſchrieben, die zwar nur für ihre Zeit ge— 
geblieben ſind, denn wenige haben ihren Verfaſſer überlebt, 
aber ſie hatten das Verdienſtliche des leichten, ſprudelnden 
Witzes, allerdings mit einer gewiſſen Manier, die Marivaux 
eigen war und nicht erborgt, die ſich eben ſo gleich blieb, 
daß man ein eigenes Wort: marivaudage dafür brauchte. 
„Der alte Hageſtolz“ von Collin d'Harleville iſt eine vor— 
treffliche und ſehr unterhaltende Charakteriſtik. Ein außer⸗ 
ordentliches Glück, das ſich nicht allein auf Frankreich be— 
ſchränkte, machte Beaumarchais „Figaro“ und dies Glück iſt 
allerdings gerechtfertigt durch die ſehr gelungene Charakteri— 
ſtik, durch die gewandte Behandlung und den glänzenden 
Spott, womit die großen Herren gezüchtigt werden. Daß 
Beaumarchais ſich gar nicht darum kümmerte, den ſpaniſchen 
Sitten getreu zu bleiben, liegt am Tage, ſie waren nur eine 
Verkleidung für franzöſiſche Zuſtände, worauf es ihm ankam. 

Picard hat eine Menge Intriguenſtücke geliefert, in de— 
nen bisweilen gut ſkizzirte Charaktere vorkommen, deren Aus— 
führung aber ganz der Individualität der Schauſpieler über- 
laſſen blieb. Ueberhaupt waren ſeine Stücke ganz auf augen— 
blickliche Wirkung berechnet, weßhalb ſie auch vom Repertoire 
verſchwunden, ſind wie die ganz ähnlichen von Mercier. 
Caſimir Delavigne, ein geiſtreicher Mann, der unter der 
Reſtauration durch feine poetiſchen Epiſteln, Meseniennes 
genannt, eigentlich die Loſung gegeben hat zu der politiſchen 
Poeſie unſerer Tage, die nun ſo ziemlich überwunden ſcheint, 
hat einige gute Bühnenſtücke geſchrieben. Sein Schauſpiel 
les enfants d’Edouard hat lange großes und verdientes 
Glück gemacht; ſein letztes, „Don Juan von Oeſtreich“ iſt 
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allerdings ein ſehr ſchwaches Effecktſtück. Sein verdienſt— 
vollſtes Werk aber iſt ohne Zweifel ein Luſtſpiel im höhern 
Styl: „Die Schule der Alten.“ Von allen in dieſem Jahr— 
hunderte erſchienenen Luſtſpiele Frankreichs ſcheint uns keines 
in Entwickelung der Handlung, Charakteriſtik und klaſſiſcher 
Form ſo gelungen wie dieſes, und wenn es auch jetzt zurück— 
gelegt iſt, ſo wird es wahrſcheinlich wieder auf's Repertoire 
kommen und ohne Zweifel einen ehrenvollen Platz in der 
dramatiſchen Literatur behalten. Unter den Neueſten muß 
man unbedenklich Scribe als einen ſehr talentvollen, geiſtrei— 
chen Schauſpieldichter nennen. Das bewährt er unſerer An— 
ſicht nach beſonders in einigen ſeiner Vaudevillen, wie: 
„Vernunftheirath“ — „Geldheirath“ — die, obwohl mit 
eingefügten Liedern (weil ſie auf einer Bühne gegeben wur— 
den, die nur auf Melodrama und Vaudevilles privilegirt 
war) doch vollſtändige Schauſpiele ſind mit gut gezeichneten Cha— 
rakteren und einem durch Grazie und leichten Witz meiſter— 
haften Dialog. Dieſelben Vorzüge findet man nun aller— 
dings in Seribe's großen Komödien wie: „der Seidenhänd— 
ler“ — und beſonders in der „Kameraderie“ und „Ein 
Glas Waſſer;“ dieſe Stücke ſind auch durch eine ſehr unter— 
haltende Handlung, durch feine Ironie und Anſpielungen auf 
Zeitverhältniſſe ſehr anziehend, aber die Charaktere ſind nicht 
ſo durchgeführt wie in einigen von den kleineren Stücken. 
Uebrigens iſt Scribe mit einigen Unvollkommenheiten noch 
immer ein leuchtendes Geſtirn am dramatiſchen Himmel un— 
ſerer Tage, und, wenn ſeine Stücke vielleicht auch keinen 
dauernden Werth in der dramatiſchen Literatur behaupten 
werden, ſo gehören ſie doch unbedenklich zu dem Anziehend— 
ſten was uns ſeit lange geboten worden iſt; ich rede natür— 
lich von den Originalſtücken, denn Seribe nach den Ueber— 
ſetzungen beurtheilen, heißt ihm ein großes Unrecht anthun. 
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Spaniſches Theater. 


Das ſpaniſche Volk ließ ſich nie das antike Drama aufs 
nöthigen. Eine gelehrte Partei verſuchte das in der erſten 
Hälfte des ſechszehnten Jahrhunderts, aber ohne irgend eine 
Theilnahme dafür gewinnen zu können. Das ſpaniſche Thea— 
ter hat nur eine ziemlich kurze Blüthezeit gehabt, aber wäh— 
rend dieſer hat es uns einen unglaublichen Reichthum hinter— 
laſſen. Es iſt eine der merkwürdigſten Erſcheinungen in der 
Kunſtgeſchichte, zu ſehen, wie eine Zeitlang das Theater das 
Organ wurde, durch welches der ſpaniſche Nationalgeiſt ſich 
ausſprach mit allen ſeinen Beſonderheiten, in einer ganz 
nationalen aber höchſt poetiſchen Auffaſſung des Lebens, mit 
den den Spaniern ganz eigenen Anſichten von Religion und 
Ehre, aber mit einer ritterlichen Romantik, die in Kraft und 
Großartigkeit aus dem Cid ſtammte und ſich mit dem voll— 
duftenden Blumenteppich der Orientaliſchen Poeſie ſchmückte. 
Wenn man ſich auf den nationalen Standpunkt ſtellt, was 
hier durchaus nöthig iſt, ſo enthält das ſpaniſche Theater 
mit das Schönſte, was die Poeſie überhaupt zu irgend einer 
Zeit geboten hat. Wir finden nicht darin das allgemein 
Menſchliche, nicht die unabhängige philoſophiſche Betrachtungs— 
weiſe, die wir bei Shakeſpeare antreffen, der, wenn man 
nicht auch hiſtoriſche Formen ſuchen will, in Romeo und Julie 
ganz die italiſche Gluth, in Julius Cäſar und Coriolan den 
römiſchen Geiſt darſtellte, in ſeinen Feenmährchen, Sommer— 
nachtstraum und Sturm, eine unabhängige fantaſtiſche Welt 
ſchuf; der Spanier bleibt auch in der dramatiſchen Poeſie 
Spanier; Chriſtenthum, Liebe, Ritterlichkeit kennt und empfin— 
det er nur in ſpaniſcher Form, erhebt ſich aber dieſer Be— 
ſchränkung unerachtet zur höchſten Poeſie, wie die Madonnen 
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von Murillo durchaus den ſpaniſchen Nationaltypus haben, 
wenn ſie auch bis zur erhabenſten Geiſtigkeit verklärt werden. 
Dieſe Eigenthümlichkeit würde in der antiken Form höchſt 
wahrſcheinlich haben aufgegeben werden müſſen, oder hätte 
ſich ungelenk darin ausgenommen, während ſie in ihrem eige— 
nen Typus ſo ſchöne Blüthen getrieben hat. Wir haben in 
dieſer Beziehung merkwürdige Aeußerungen von zwei der 
größten ſpaniſchen Dichter; Cervantes, in ſeinen Erzählungen 
voll der romantiſchen Poeſie, warf Lope de Vega vor, daß er 
nicht die Gattungen ſondere und pries die antiken dramati— 
ſchen Formen als reiner, edler und geeigneter für die Bühne. 
Lope antwortete, daß er jene Regeln wohl kenne, auch wiſſe, 
daß ſeine regelloſe Form von einer wiſſenſchaftlichen Kritik, 
welche von Ariſtoteles ausgehe, vielfach angefochten werden 
könne, daß er aber ſeine Weiſe gewählt habe und auch da— 
bei beharre, weil es ſeine Abſicht ſey, dem Volke zu gefal— 
len und er gewiß ſey, daß ſeine dramatiſchen Entwickelungen, 
nach Ariſtoteleſchen Regeln geſtaltet, alles Volksthümliche ver— 
lieren würden. Darin liegt es auch. Gerade wie durch ge— 
lehrte Abſonderung in vielen Ländern Jahrhunderte hindurch 
die Kunſt dem Volke unverſtändlich wurde, wie auch in anderen 
Bereichen z. B. in Deutſchland durch das römiſche Recht die germa— 
niſche Gerichtsbarkeit verdrängt und eine dem Volke unverſtänd— 
liche eingeführt wurde, ſo wäre in Spanien die dramatiſche Kunſt 
dem Volke unzugänglich geworden, wenn die Dichter den na— 
tionalen Standpunkt aufgegeben hätten. Weil ſie es nicht 
thaten, haben ſie ihrem Volke und der Literatur aller Zeiten 
ein poetiſches Vermächtniß hinterlaſſen, deſſen Schönheit und 
Erhabenheit durch Jahrhunderte bewundert werden wird. 
Das ſpaniſche Theater bietet einen unglaublichen Reich— 
thum dar an Stücken aller Gattungen, ernſte und heitere. 
Es kennt nicht die Sonderung zwiſchen Tragödie und Ko— 
mödie, aber bei der vollſten Freiheit in dieſer Beziehung, 
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fonderte es dem Stoffe nach die Gattungen genau von ein- 
ander. Wir müſſen in aller Kürze dieſe Gattungen anfüh- 
ren, wie ſie ſchon in der alten Poetik des Juan de la Cueva 
vorkommen, weil ihre Kenntniß nothwendig iſt, um die Ei⸗ 
genthümlichkeit des ſpaniſchen Charakters zu verſtehen. 

Die Haupteintheilung zeugt davon, wie in Spanien das 
Theater, was auch bekannt genug iſt, von den geiſtlichen 
Myſterien herrühren, denen ſich ſpäter Schilderungen aus 
dem Leben angeſchloſſen hatten. Daher trennt man die Büh— 
nenſtücke dem Gegenſtande nach in „geiſtliche“ und „weltliche“ 
Dramen, comedias divinas y humanas. Die geiſtlichen 
Komödien werden wieder eingetheilt nach Fächern in vidas 
de Santos, welche die Lebensgeſchichte einzelner Heiligen be— 
handeln, auch mit ganz heiteren und aus dem Leben genom— 
menen Epiſoden, da die Heiligen, um das zu werden, ja ge— 
rade im Leben haben wirken müſſen, in der Art, wie wir es 
ſchon angeführt haben bei den Stücken von Roswitha, der 
Nonne von Gandersheim — und in autos sacramentales, 
Verherrlichung der heiligen Sacramente, die gewöhnlich beim 
Frohnleichnahmsfeſte aufgeführt wurden und alſo die Art der 
urſprünglichen alten dramatiſchen Myſterien waren. 

Die weltlichen Bühnenſtücke zerfielen in drei Klaſſen: 
1°, comedias eroicas, worunter man alle Dramen verftand, 
welche Gegenſtände aus der weltlichen Geſchichte behandelten — 
2°, comedias de capa y espada, Mantel- und Degenſtücke, 
worin Liebesintriguen den Knoten bildeten. Ein Ritter 
oder freie Männer der gebildeten Klaſſe, welche in Spanien 
Alle einen kurzen Mantel und Degen trugen, waren nebſt 
einer Dame, die oft eine Kokette iſt, die Helden dieſer Stücke, 
fie enthalten aber auch die zarteſte poetiſche Liebe. 3“. Die 
comedias de figuron find ſolche Stücke, die ſich ausſchließ— 
lich um Liebesſchalkheiten drehen und in denen Intrigue ge— 
gen Intrigue aufgeführt wird. 
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Außerdem hatte man noch: die Loas, eine Art Vor— 
ſpiele — die Entremeses, Zwiſchenſpiele mit geſprochenem 
Dialog — und Saynetes, Nachſpiele, in welchen geſungene 
Lieder und Taͤnze angebracht wurden. Aus dieſer Eintheilung 
ſchon erkennt man, wie vielſeitig das Spaniſche Theater iſt 
und wie es ſich über den ganzen geiſtigen Geſichtskreis und 
den ganzen Lebensinhalt des ſpaniſchen Volks verbreitet hat. 

Juan de la Eneina von Salamanca war einer der 
erſten Schauſpieldichter, Meldibie und Silvela nennen ihn 
in der Bibliotheka ſelecta „die beſcheidene Wiege der drama— 
tiſchen Poeſie Caſtiliens.“ Ein Schauſpieler, Lope de Rueda, 
war Verfaſſer der erſten einigermaßen bekannt gewordenen 
weltlichen Stücke. Der Dominikaner Bermudez behandelte 
in zwei ernſten Stücken die Schickſale der Ines de Caſtro. 
Indeſſen waren hier, wie überall, die Anfänge roh und 
unvollkommen. Cervantes fand das Theater noch in einer 
ſehr gedrückten Lage vor und beſchreibt ſie mehreremal in 
ſeinen Werken mit der unübetrefflichen Laune, die er in ſeinen 
Erzählungen überall an den Tag legt. Er war eigentlich 
auch der Erſte, der geregelte Stücke für die Bühne ſchrieb, 
nicht ohne Glück, wiewohl er ſich in dem engeren Rahmen 
einer dramatiſchen Handlung nicht ſo frei bewegte wie im 
Epiſchen. Mehrere ſeiner Stücke, namentlich „die Eroberung 
von Numantia“ verläugnen wohl nicht den Geiſt des unſterb— 
lichen Dichters des Don Quixote, zeigen aber, daß er ſich 
beengt fühlte. Er ſtrebte aber eifrig nach der Palme des 
dramatiſchen Dichters und würde ohne Zweifel nicht aufge— 
hört haben, Bühnenſtücke zu ſchreiben, wenn nicht ein mäch— 
tiger Nebenbuhler, Lope de Vega, aufgetreten wäre, der ihn 
verdunkelte; Cervantes konnte es nicht verſchmerzen, daß er 
von der Bühne verdrängt worden war, und gab kurz vor 
ſeinem Tode 1615 acht Schauſpiele und eben ſo viele Saynetes 
gedruckt heraus, die er nicht hatte bei der Bühne anbringen 
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können, was ſeiner Meinung nach eine große Ungerechtigkeit 
war, wogegen die Kritiker meinten, durch den Druck dieſer 
Stücke wäre bewieſen worden, daß man Recht gehabt hätte, 
ſie nicht zu nehmen, ja man hat ſogar die Meinung aufge— 
ſtellt, ſie ſeypÿen Satyren auf den verdorbenen Geſchmack, aber 
wenn Cervantes das gewollt, ſo hätte er es weit beſſer 
ausgeführt. 

Lope de Vega hat eine ungeheure Menge Stücke geſchrie— 
ben, von denen die meiſten nicht gedruckt ſind, die gedruckten 
allein füllen fünf und zwanzig Bände. In ſehr vielen iſt 
die Anlage vortrefflich, die Erfindung außerordentlich, Witz 
und Laune ſowohl als poetiſche Ideen reichlich vorhanden, 
aber das Ganze iſt ſelten geordnet und geläutert, die Ereig- 
niſſe überſtürzen ſich, die Charaktere find nur ſkizzirt, meiſt 
in treffenden Zügen. Man kann ſie aber nicht leſen ohne 
die Orginalität des Verfaſſers zu bewundern, der aus einer 
nie verſiegenden Quelle der Erfindung ſchöpfte, einzelne See— 
nen ſind wunderbar ſchön, andere ſo barok und hart, daß 
man empfindet, daß Lope ungeduldig mit ihnen eilt, weil 
ſchon neue Ideen ihn drängen. Eine reife Vollendung und 
ſorgfältige Ausführung findet man in Lope nicht, ſeine Stücke 
ſind wie Bühnenmanuſcripte für Schauſpieler, und da ſie 
ohne Zweifel für dieſe geſchrieben waren und durch die Dar— 
ſtellung mehr Ausführung bekamen, ſo begreift man ihren 
außerordentlichen Erfolg theils dadurch, und dann auch, weil 
nie eines veralten konnte, denn gleich war ein neues da, 
welches, was die Erfindung betrifft, immer Neues und Ueber— 
raſchendes darbot, die Neugierde reizte und ſpannte, ſo daß 
auf dieſe Art der Dichter ſein Publikum immer in Athem 
hielt und es durch Neuheit befriedigte. In literariſcher 
Beziehung bleiben Lope de Vega's Werke höchſt merkwürdig 
durch den Ideenreichthum, ſie bilden eine Fundgrube für ein 
Theater für Jahre hinaus mit vielen außerordentlich ſchönen 
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Einzelnheiten, einer Großartigkeit in den Anlagen, und 
gleichen Skizzen, die ein Meiſter entwirft, um ſie ſpäter aus— 
zuführen. In derſelben Art waren die dramatiſchen Arbeiten 
mancher ſeiner Zeitgenoſſen, wie Matos-Fragoſo, Molina, 
Guillen de Caſtro, Montalban; von ihnen und von Lope ſind 
auch ſehr viele Ideen benutzt worden, wan erkennt ſie wieder 
in einer Menge von italieniſchen und franzöſiſchen Schau— 
ſpielen. 

Das romantiſche Drama hat in Spanien ſeine höchſte 
Vollendung erhalten durch den großen Calderon de la Barca, 
der 1601 in Madrid geboren wurde. Er hatte eine ſorg— 
fältige Erziehung bekommen und in Salamanca ſtudirt. Sein 
poetiſcher Sinn äußerte ſich früh und erwarb ihm viele 
Freunde, da er, von irgend einem Gegenſtande ergriffen, 
aus dem Stegreife ſeine Ideen poetiſch ausſprach. Wiewohl 
er bei ſeiner Rückkehr nach Madrid ſogleich Gönner am 
Hofe fand, die ihm eine angenehme Zukunft ſichern konnten, 
ſo wollte er doch vorher das Leben kennen lernen und trat 
in das Heer, um als ächter Spanier auf dem Felde der Ehre 
ſeine Sporen zu verdienen. Zehn Jahre lang diente er mit 
Auszeichnung in Mailand und den Niederlanden. Der kunſt— 
liebende König Philipp IV., der ſelbſt Dichter war, hatte 
von den großen Anlagen Calderons Kunde bekommen, und 
rief ihn 1636 nach Madrid zurück, wo er zum Ritter des 
Jacobsordens ernannt wurde, als welcher er noch einen kur— 
zen Feldzug in Catalonien machte. Von der Rückkehr nach 
Madrid begann ſeine eigentliche Laufbahn als dramatiſcher 
Dichter, in welcher er bis in das höchſte Greiſenalter eine 
außerordentliche Thätigkeit entwickelte. Das Glück begünſtigte 
den Dichter ungemein, denn nicht nur ſicherte man ihm reich— 
liche Einkünfte, ſondern der König ließ ſeine Stücke mit der 
größten Sorgfalt ausführen und ihre vollkommen gut durch— 
geführte Darſtellung war der Stolz des Hofes. Calderon 


1 


wandte ſich ſpäter ganz der Religion zu und trat mit Erlaub⸗ 
niß des Königs in den geiſtlichen Stand, bekam mehrere 
Pfründen, die ihm ein anſehnliches Einkommen brachten, 
welches noch dadurch vermehrt wurde, daß alle Städte in 
Spanien ihre geiſtlichen Feſte durch ſeine Autos ſacramentales 
verherrlichen wollten, ſo daß er ſeinem Orden eine bedeutende 
Summe hinterlaſſen konnte. Man darf aber bei der religiö— 
ſen Tendenz Calderons durchaus nicht denken an etwas, das 
etwa dem Pietismus unſerer Tage gleichſehe. In Calderon 
war eine myſtiſch⸗dichteriſche, aber heitere und freudige Got— 
tesliebe, die in der katholiſchen Kirche, in ihren großartigen 
Glaubensformen, in ihrem lieblichen Mariendienſt, in ihren 
Legenden eine innige Befriedigung fand, der er ganz ange— 
hören wollte, um als geweihter Prieſter in ihr innerſtes 
Heiligthum eintreten und als Dichter feine Liebe, Bewunde- 
rung und Anbetung des offenbarten Glaubens mit der ganzen 
Fülle ſeines dichteriſchen Gemüths ausſprechen zu können, um 
in religiöſen Werken die Verherrlichung der heiligen Kirche 
zu verbreiten. Dieſe Richtung aber entfremdete ihn keines— 
weges dem Leben noch ſeinem bisherigen Wirkungskreiſe, ja 
ſie belebte in ihm die Kraft, die ſich mit jugendlichem Feuer 
entfaltete. 

In Calderons dramatiſchen Dichtungen, in den weltli— 
chen wie in den geiſtlichen, in ſeinen Luſtſpielen wie in den 
einzelnen Gedichten entfaltet ſich das ſpaniſche Nationalbe— 
wußtſeyn mit allen ſeinen Eigenthümlichkeiten, mit der ganzen 
Großartigkeit des Charakters, mit dem ritterlichen Geiſt der 
Liebe und der Ehre, und verklärt ſich zuletzt in der erhaben— 
ſten Poeſie religiöſer Anbetung. An der Wiege des ſpa— 
niſchen Nationalbewußtſeyns finden wir nach dem Unter- 
gang der römiſchen Herrſchaft die ſagenreiche Poeſie der 
Romanzen, welche hoher Helden Ruhm beſingen und ſie der 
Nation als ein theures Gut überliefert. Die Spanier, als 
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Vorkämpfer des Chriſtenthums gegen den Mohamedanismus, 
hatten neben der Hingebungsfreudigkeit für den Glauben, die 
ſich an einer gleich kräftigen bei ihren mauriſchen Feinden 
hob und ſtärkte, alle Blüthen des Ritterthums früh entwickelt, 
Tapferkeit und Minne, unerbittliche Begriffe von der Unbe— 
flecktheit beider nährend, ſtets bereit, den letzten Blutstropfen 
herzugeben für die Liebe wie für die Ehre, hegten ſie die 
größte Verachtung für ein Leben ohne dieſe Bedingungen. 
Im Mittelalter hatten die Spanier die ruhmvollſte Rolle 
geſpielt, hatten fremde Welttheile entdeckt und erobert, waren 
Herren des Meeres und der beiden Indien geworden, und 
wenn ſie auf eine ſolche Vergangenheit ſtolz waren, ſo ſind 
ſie allerdings gerechtfertigt, und man muß bedenken, daß 
wenn zur Zeit Calderons die ſpaniſche Monarchie in Europa 
allerdings manche Einbuße erfahren hatte, ſie doch noch immer 
großartig daſtand, daß der Ruhm Carl V. noch nahe lag 
und der Hof Philipp IV. in der Pflege der Künſte einen 
poetiſchen Geiſt erhielt, der ohnedies den ſpaniſchen Sitten 
tief eingeprägt war. In Calderons dramatiſchen Werken 
kommt der ſpaniſche Charakter mit allen Eigenheiten, zur 
Erſcheinung, mit der ganzen romantiſchen Kraft, mit dem 
poetiſchen Schmuck des Ausdrucks, mit der Gluth der Begei— 
ſterung für die Liebe in der dreifachen Geſtalt der erkorenen 
Leiter des Lebens, der Kirche, der Ehre und der Dame, als 
Symbole der ritterlichen Treue des Mannes für die Wahl 
ſeiner Ueberzeugung. Dieſe Grundfeſten des Charakters ſind 
in Calderons Schilderungen des ſpaniſchen Lebens uner— 
ſchütterlich, über allen Zweifel erhaben, ihnen muß unter 
allen Umſtänden Recht und Folge gegeben werden, jeder 
Widerſpruch vertilgt, jeder Widerſtand zu Boden geſchmettert, 
oder das Leben als Pfand der Treue in deſſen Bekämpfung 
dahingegeben werden. Dem lauen Indifferentismus nicht 
nur, ſondern jeder rationellen Auffaſſung des Lebens muß 


— 298 — 


die Conſequenz dieſer Grundſätze allerdings als Fanatis— 
mus erſcheinen, iſt es aber vom ſpaniſchen Standpunkte 
aus nicht, wenigſtens iſt dieſer Fanatismus ohne alle Mi— 
ſchung von Eigennutz. Der Arzt ſeiner Ehre tödtet ſeine 
Frau nicht aus Zorn wegen verletzter Eitelkeit, ſondern weil, 
wenn ſie am Leben bleibt, der Verdacht vor der Welt nicht 
zu tilgen iſt und die Unbeflecktheit der Familienehre in ſeinem 
Bewußtſeyn höher ſteht als irgend ein Menſchenleben. So 
betrachtet er auch die Unbeflecktheit der Kirche wie die einer 
geiſtlichen Braut, und darum iſt ihm der Ketzer ein Frevler, 
ein Verläumder, daher die Eiferſucht und die ſtets wache 
Sorge. Wo aber dieſe Kleinode ſeines Bewußtſeyns nicht 
gefährdet ſind, iſt der Spanier heiter, ſinnig und adelig 
im Lebensgenuſſe, ſo erſcheint er in Calderon und auch in 
den Dramen der beſſeren Bühnenſchriftſteller Spaniens. Die 
Sprache der dramatiſchen Poeſie iſt in Spanien ſehr ausge— 
bildet und der Vers, der oft wechſelt, hat viele kunſtreiche 
Verſchlingungen. Die eigenthümlichſte Form in dieſer Be— 
ziehung find die Redondilien Credondillas) vierzeilige Stro— 
phen in größtentheils vierfüßigen trochäiſchen Verſen, mit 
Aſſonanzen, oder Uebereinſtimmung der Vocale in verſchiede— 
nen Wörtern, wodurch eine Art von Echo erzielt wird, das 
bei richtigem Vortrag einen muſikaliſchen Wohllaut her— 
vorbringt. 

Der Raum verbietet uns eine Entwickelung der einzelnen 
Stücke, wir haben uns mit einer Charakteriſtik begnügen 
müſſen, ſelbſt dieſe mit Beiſpielen zu belegen, müſſen wir 
uns verſagen. Wenn wir z. B. unter den geiſtlichen Dramen 
Calderons „die Anbetung des Kreuzes“ anziehen würden, ſo 
wäre es nicht damit gethan, daß wir den orthodor⸗katholiſchen 
Standpunkt andeuteten, von dem aus das Stück allerdings 
in ſeiner Allgemeinheit aufgefaßt werden kann, wir müßten 
auch noch die beſondere myſtiſche Anſicht von der Kraft des 
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chriſtlichen Kreuzes als eines Symbols der Erlöſung und der 
dadurch ſeinen Bekennern gewonnenen Gnade darſtellen; wir 
kämen damit aus allem Verhältniß zu dem uns geſtatteten 
Raum. So können wir unter den durch Calderon wohl zum 
Theil hervorgerufenen dramatiſchen Dichtern nur als die vor— 
züglicheren nennen: Don Auguſtin Moreto (nach ihm hat 
Schreyvogel Donna Diana geſtaltet) Don Francisco de Roxas 
(Verfaſſer des Cid) Don Antonio de Solis. 

In der kürzlich erſchienenen Geſchichte des ſpaniſchen 
Theaters von Herrn von Schack bekommt Jeder, der hierüber 
Belehrung ſucht, die vollſtändigſte Nachricht über den Ent— 
wickelungsgang der in ſeiner Beſonderheit ſo äußerſt merk— 
würdigen ſpaniſchen Bühne, die in ihrer eigenthümlichen 
Romantik, und das vorzüglich in Calderon, den Gipfel der 
Vollendung erreichte. 

Die unmittelbaren Nachfolger Calderons traten in ſeine 
Fußſtapfen, es war ein allmälig verklingender Nachhall ſeiner 
unerreichbaren Größe, mit der auch gleichſam das ſpaniſche 
Drama ſich erſchöpft hatte. Nachher kam mit der franzöſt— 
ſchen Dynaſtie die Nachahmung der dem ſpaniſchen Natio— 
nalcharakter ſtracks zuwiderlaufenden franzöſiſchen Sitten, und 
man muß einräumen, daß auch die dramatiſchen Nachahmer 
weit hinter ihren Muſtern zurückblieben. Daß auch eine 
klaſſiſche Kritik aufkam, welche die Werke der großen Natio— 
naldichter als rohe und wilde Auswüchſe einer ungeregelten 
Fantaſie verwarfen, verſteht ſich von ſelbſt; dieſe Erſcheinung 
kam in Spanien wie überall zum Vorſchein, wo die modern— 
klaſſiſche Schule eingeführt wurde. 

Gute Ueberſetzungen ins Deutſche von ſpaniſchen, na— 
mentlich Calderonſchen Dramen, haben wir von Schlegel, 
Gries und Otto van der Malsburg. 
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Engliſches Theater. 


Ueber die Alterthümer des engliſchen Theaters gibt Ma— 
lane die beſte Anleitung. In England, wie überall, kamen 
in den Klöſtern und geiſtlichen Stiftern geiſtliche Schauſpiele 
ſchon früh vor, und auf dem Koſtnitzer Kirchenconcil ſollen 
die engliſchen Prälaten ihre Collegen bisweilen unterhalten 
haben mit Aufführung ſolcher Schauſpiele in lateiniſcher 
Sprache. In der Dodsleyſchen Sammlung alter Schauſpiele 
wird der Hofnarr Heinrich des Achten, John Hegwood, als 
der älteſte komiſche Dichter aufgeführt, nach der gegebenen 
Probe aber zu ſchließen, wären ſeine Stücke nichts anderes 
geweſen als dialogiſirte luſtige Geſchichten, in denen nicht 
die Handlung, ſondern nur ein komiſcher Vortrag den Spaß 
herbeigeführt haben kann. Das erſte eigentliche Luſtſpiel 
ſcheint „Mutter Gurtons Nadeln“ geweſen zu ſeyn, welches 
um 1560 gegeben wurde. Die glänzendſte Periode des eng— 
liſchen Theaters, ſchon darum, weil der Alles überragende 
Shakeſpeare darin fällt, war unbedenklich die beim Anfange 
der Regierung Eliſabeths bis in dem letzten Regierungsjahre 
Carl I. die Puritaner die Schauſpielhäuſer ſchloſſen und jede 
Gattung öffentlicher Luſtbarkeiten überhaupt unterſagten. In 
dieſer Periode haben wir unvollkommene Anfänge und zu— 
gleich in Shakeſpeare die höchſte Vollendung — ſpäter weder 
das Eine noch das Andere. 

Man hatte in England auch angefangen, den alten Klaſ— 
ſikern es nachthun zu wollen, und hätte das Volkselement ſich 
unter dem Hofe beugen müſſen in der Art wie in Frank— 
reich, ſo wäre dieſe Form Muſter und Nothwendigkeit ge— 
worden, denn es waren gerade ehrenwerthe Lords, welche 
die erſten klaſſiſchen Verſuche machten, wie in: „das Trauer— 
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fpiel von Gorboduc“ und „Muſtapha“ und Kyd hatte fo- 
gar Garniers „Cornelia“ aus dem Franzöſiſchen überſetzt. 
Allein das politiſche Leben geſtaltete ſich England in ſolcher 
Weiſe, daß nicht nur das Volkselement ſich entwickelte, ſon— 
dern auch die Vornehmeren, in ihrem Beſtreben, ſich vom 
Hofe unabhängig zu erhalten, ſich dem Volksleben nicht ent— 
fremdeten, und ſo wurde der ariſtoteliſche Schnürleib nicht 
dem engliſchen Theater angelegt; es blieb allerdings dafür 
eine Zeitlang noch in den komiſchen Theilen derb, und wenn 
man will, gemein, aber die urſprüngliche Natur wurde ihm 
erhalten, die in Shakeſpeare bis auf den Gipfel poetiſcher 
Erhabenheit ſich entwickelte. Die ſogenannte „ſpaniſche Tra— 
gödie“ machte bei ihrem Erſcheinen einen großen Eindruck 
auf die Menge und iſt ganz im volksthümlichen Styl gehal— 
ten, aber in der Art, wie man einer unwiſſenden Maſſe 
zu imponiren ſucht durch unglaubliche und nie vernommene 
Abenteuer, die übertriebenſten Leidenſchaften und eine Kata— 
ſtrophe, die durch Uebermaß des Entſetzens lächerlich wird, 
und ſo iſt dieß Stück nachher oft als Parodie verſpottet wor— 
den in der Art wie Pyramus und Thisbe im Sommernachts— 
traum von Shakeſpeare. Lilly war ein gelehrter ſüßlicher 
Witzling ohne Kraft, der aber eine Zeitlang Modeſchrift— 
ſteller war, ſo daß ſeine Ausdrucksweiſe ſogar am Hofe 
nachgeahmt wurde. Marlows „Eduard der Zweite“ iſt ein 
hiſtoriſches Stück, welches als Anfang dieſer Gattung nicht 
ohne Verdienſt iſt. Wakefield und Croydon haben Einiges 
geleiſtet und in Chapman's „Thränen der Wittwe“ iſt komi— 
ſches Talent unverkennbar. Die genannten und noch einige 
Andere haben zu ihrer Zeit Glück gemacht, aber ſie haben 
nichts hinterlaſſen was man mit gutem Gewiſſen der Lite— 
ratur einverleiben könnte. 

Shakeſpeare hatte daher keine Vorgänger, von denen 
man ſagen könnte, daß ſie ſein Erſcheinen vorbereitet hätten, 
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er tauchte auf am poetiſchen Firmamente Englands wie ein 
Meteor. Die Zeit ſeiner Wirkſamkeit begreift die letzte 
Hälfte der Regierung der Königin Eliſabeth und den Anfang 
der Herrſchaft Jacob J. Man war damals weit davon ent— 
fernt, unwiſſend zu ſeyn, die Königin war bekanntlich mit 
der lateiniſchen und griechiſchen Sprache vertraut, ihre Hof— 
damen mußten es auch ſeyn, was für Eliſabeth zeugt, die 
nicht die einzige Unterrichtete an ihrem Hofe ſeyn wollte; 
es lebten damals ſehr gelehrte Männer, unter denen wir 
nur Bacon nennen wollen. Es war in den ritterlichen Ba— 
ronen, die freilich nicht mehr eigene Heerſchaaren halten 
konnten, noch viel Unabhängigkeitsſinn, ſie kleideten ſich präch— 
tig und umgaben ſich mit einem zahlreichen Gefolge, die 
Stände waren ihren Stufen nach genau bezeichnet, aber 
nicht getrennt. Daher kam es auch, daß in der geſelligen 
Unterhaltung nicht der Alles nivellirende Ton aufkam oder 
doch nicht zur despotiſchen Herrſchaft gelangte, welcher der 
originellen Individualität das Gepräge nimmt, und, wiewohl 
auch Moderichtungen vorherrſchten, ſo blieb doch volle Frei— 
heit dabei, wie z. B. Wortſpiele und Gleichniſſe im Ge— 
ſpräch ſehr üblich waren, die aber gerade der Originalität 
und dem Mutterwitz Raum gaben, wie Shakeſpeare ſelbſt 
das Beiſpiel iſt, der zwar, weil es Sitte war, ſich dieſer 
Freiheit bis zum Ueberſchwung bisweilen bedient, aber auch 
darin ſo viel Scharfſinn, Ironie und poetiſche Fülle ent— 
wickelt, vielleicht bisweilen Ueberfülle zeigt, aber nie trivial 
wird, wie die allerdings viel klarere klaſſiſche Form es häu— 
fig in den Denkſprüchen wird; man kann dieſe bisweilen bi— 
zarre Redezier mit den gothiſchen Verzierungen vergleichen, 
in denen oft ſo viel ſymboliſche Bedeutſamkeit liegt. Hiebei 
erwähnen wir, daß es in Beziehung auf manche anſtößige 
Ausdrücke und Zweideutigkeiten, die in Shakeſpeare vorkom— 
men, eine ähnliche Bewandtniß hat wie mit Ariſtophanes. 


Theils lag es in der Sitte der Zeit, wie es ja ſchon Luther 
gejagt, wie wir es ja auch in Molieres Tartüffe noch ſpäter 
finden, theils war es von ganz anderer Wirkung nach den 
damaligen Theaterverhältniſſen. Die weiblichen Rollen wur— 
den zur Zeit Shakeſpeare's nicht von Frauen, ſondern von 
Knaben geſpielt, und die Zuſchauerinnen gingen immer nur 
verlarvt ins Theater. Dieſes ſelbſt war, wie wir hier ein— 
ſchalten wollen, ganz anderer Art und Einrichtung als heut— 
zutage, wodurch ſich ohnehin Manches erklärt. Das Parterre 
war unter freiem Himmel und man ſpielte am hellen Tage. 
Die Bühne hatte keine andere Decorationen als gewirkte 
Teppiche, welche verſchiedene Eingänge frei ließen. Im Hin— 
tergrunde war eine über die erſte erhöhte Bühne, eine Art 
von Balcon, der zu verſchiedenen Zwecken diente und aller— 
lei vorſtellen mußte. Mit ſeltenen Ausnahmen traten die 
Schauſpieler, welche Perſonen ſie auch immer darſtellen ſoll— 
ten, in ihrer gewöhnlichen Kleidung auf, wenn ſie vornehme 
Herren darſtellen ſollten, allenfalls Federbüſche auf den Hü— 
ten, Schleifen an den Schuhen, oder als Könige mit einer 
Krone. Das Alles kann nicht auffallender geweſen ſeyn als 
die Allongeperücken mit griechiſchen Helmen in Frankreich, es 
fiel aber damals gar nicht auf, weil man es nicht anders 
kannte. Es ſind gar nicht viele Jahrzehnte her, daß ein 
richtiges Coſtüm eingeführt worden iſt; als Talma ſeine thea— 
traliſche Laufbahn begann, fand er ein Coſtüm vor für tra— 
giſche Helden, worin dieſe jetzt bei ihrem Erſcheinen allge— 
meines Gelächter erregen würden. Durch den Mangel an 
Decorationen erklärt ſich auch der häufige Ortswechſel in den 
Shakeſpearſchen Stücken, der freilich unter ſolchen Umſtän— 
den weder Verlegenheit noch Aufenthalt verurſachen konnte. 
Es wurde der Einbildungskraft der Zuhörer überlaſſen, nach 
den andeutenden Reden ſich die Umgebungen hinzuzudenken. 
Sie leiſteten das, ohne im Geringſten dadurch geſtört zu werden, 
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weil ſie nur mit dem Geiſte der Handlung beſchäftigt waren 
und würden durch unſern Decorationswechſel eher geſtört 
worden ſeyn. 

Dieſen Umſtand darf man bei Leſung der Shakeſpear⸗ 
ſchen Dramen ja nicht überſehen. Es kamen bei ihrer Auf— 
führung allerdings dann und wann Maſchinen vor, wie in 
den dramatiſchen Mährchen „Sommernachtstraum“ und „Sturm“ 
wir wiſſen auch, daß ſie von dem damaligen Baumeiſter 
Inigo Jones, der viele und mitunter ausgezeichnete Denk— 
male ſeiner Kunſt hinterlaſſen hat, und auch ein vorzüglicher 
Mechaniker war, erfunden und angegeben waren. Im All— 
gemeinen aber fanden ſo gut wie kein Decorationswechſel 
und keine Umkleidung ſtatt. Die ganz natürliche Folge da— 
von mußte die ſeyn, daß der Zuſchauer ſeine ganze Aufmerk— 
ſamkeit dem Stücke zuwendete, er mußte das ſchon, um nur 
das äußere Verhältniß der Handlung zu faſſen, den Gang 
der Begebenheiten ſich zu verſtändigen. Ferner entwickelte ſich 
Alles raſcher, denn die Zwiſchenakte, Decorationswechſel und 
Umkleidungen nehmen viel mehr Zeit weg, als man glaubt. 
Wir dürfen auch noch in Anſchlag bringen, daß die Darſtel— 
ler, durch keine Aeußerlichkeiten in Anſpruch genommen, ſich 
ganz der dramatiſchen Aufgabe hingeben konnten; man muß 
die jetzige Bühne in ihrem innern Getriebe kennen, um zu 
wiſſen, wie ſehr ein Schauſpieler, der eine bedeutende Rolle 
zu ſpielen hat, durch den nie ganz zu vermeidenden Lärm 
hinter den Couliſſen beim Decorationswechſel, und noch viel 
mehr oft durch häufige Umkleidungen geplagt wird. Wie 
nun die Darſteller zu Shakeſpeare's Zeiten waren, wie wir 
ſie gefunden haben würden, davon können wir uns keine 
Vorſtellung machen, und wir haben auch keine Nachricht dar— 
über, die uns eine ſolche verſchaffen könnte. Wenn wir aber 
die Großartigkeit und Tiefe der Ideen, die pfpchologiſch 
ſchlagende Charakteriſtik in Shakeſpeare's dramatiſchen Werken 
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in Anſchlag bringen, wenn wir bedenken, daß die Leute mit— 
ten in dieſer poetiſchen Fülle lebten, daß der Schöpfer 
dieſer Poeſie ihr Leiter war, mit ihnen wirkte, ſo iſt es 
beinahe ganz unmöglich, daß die Begabteren unter ihnen 
nicht davon getragen und gehoben werden ſollten, denn 
wenn es unzweifelhaft wahr iſt, daß Poeſie das Element 
iſt, in dem ein Schauſpieler Künſtler wird, ſo gilt das 
für alle Zeiten. Bedenklich ſcheint allerdings der Um— 
ſtand, daß die Frauenrollen von Jünglingen dargeſtellt 
wurden. Man kann ſich nicht leicht vorſtellen, daß das 
Gefühl der Liebe, in der Bruſt eines Jünglings ent— 
flammt, in der Darſtellung ein weibliches Reſultat hervor— 
bringen konnte, wenn man auch annimmt, daß die äußere 
Erſcheinung, hinreichend wenigſtens für die Illuſion der dar— 
an gewähnten Zuſchauer hergeſtellt werden konnte, ja es liegt 
darin etwas Verwirrendes für das ſittliche Gefühl, als wenn 
zu befürchten wäre, daß in dieſer apokryphen Form das, was 
man doch ohne Zweifel durch Entfernung der Frauen von 
der Bühne vermeiden wollte, nur noch anregender ſich her— 
ausgeſtellt haben könnte. Wir ſehen allerdings bisweilen, 
wenn auch ſelten, auf unſeren Bühnen Frauen junge Män⸗ 
ner darſtellen, meiſt aber nur in ſolchen Rollen, in denen mehr 
die Jugendlichkeit als die Männlichkeit hervortreten ſoll, aber 
es iſt ſchwer, ſich davon eine Vorſtellung zu machen, wie 
ein Jüngling z. B. eine Julie oder Desdemona hat ver— 
gegenwärtigen können, wie dieſe Charaktere, die ſo ganz auf 
der reinſten Weiblichkeit beruhen, haben von einem Mann 
erfaßt, und zur Anſchauung gebracht werden können ihrer 
ganzen Innerlichkeit nach, wenn man auch annimmt, daß 
die äußere Anmuth erreichbar war; man muß vermuthen, 
daß die Schönheit der Dichtung, die Macht des Worts, 
durch äußere Erſcheinung unterſtützt, in den Zuſchauern die 
Illuſion vervollſtändigte. 
20 
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Daß in der Darſtellung Shakeſpearſcher Stücke auf un: 
ſerer Bühne der häufige Decorationswechſel eine unleidliche 
Störung iſt, die bei unſeren theatraliſchen Angewöhnungen 
nur ſchwer vermieden werden kann, iſt unläugbar. Es iſt 
aber noch ſchwerer, Shakeſpearſche Charaktere dramatiſch aus— 
zuführen, und wenn das erreicht werden kann — wovon 
wir ja Beiſpiele haben, wenn auch nicht viele — ſo dürfen 
die Aeußerlichkeiten kein Hinderniß in den Weg legen. Ma— 
cready hatte in der vortrefflichen Darſtellung des „Sturms“ 
auf dem Haymarkettheater in London die Aeußerlichkeiten be— 
wältigt durch Vereinfachung und ſie ſo zweckmäßig eingerich— 
tet, daß der Zuſchauer an der äußerlichen Illuſion nichts 
vermißte, freilich hauptſächlich darum, weil die eigentlich dra— 
matiſche Ausführung ſich geiſtvoll und poetiſch entwickelte, 
namentlich in den Rollen von Prospero (den Macready ſelbſt 
darſtellte) Uriel und Caliban, die nichts zu wünſchen übrig 
ließen. Für die Ausführung des Sommernachtstraums hat 
der verdienſtvolle Decorateur Gropius in Berlin eine Deco— 
ration erfunden, die auf ſehr ſinnreiche Weiſe mit einem Wech— 
ſel, der gar keine Störung verurſacht, die vollſtändigſte Il— 
luſion hervorbringt. Aehnliche Einrichtungen, wonach dieſelbe 
Decoration, durch Umſchlagen von Klappen, bewegliche Ver— 
ſetzſtücke, ohne die ganze Bühne zu verändern für mehrere 
hinter einander vorkommende Oertlichkeiten dienen könnte, 
wären für manche Shakeſpearſche Stücke möglich. Daran 
dürfte es nicht fehlen, wenn man die Hauptſache erreichen 
kann: Schauſpieler, welche die eee Charaktere 
darſtellen können. 

Shakeſpeare, war ein Dichter, wenn je Einer es gewe— 
ſen iſt. Er mußte Dramatiker werden, denn eine Welt ſpie— 
gelte ſich in ſeiner Seele ab, geſtaltete ſich zu Gebilden, die 
nur in Handlung dargeſtellt werden konnten, ihm war Alles 
zu lebendig gegenwärtig, um epiſch, erzählend gefaßt zu werden, 
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zu mannigfaltig und tief gedacht, um in vereinzelten lyriſchen 
Ausbrüchen Befriedigung zu finden, ihm genügte nur das 
Drama, um Raum und Entwickelung zu gewinnen für die 
Veräußerung des ſchaffenden Lebens in feiner Bruſt. Shake⸗ 
ſpeare war einer von den ſeltenen Geiſtern, in denen jeder 
Eindruck des Lebens und der Forſchung befruchtend eine 
ſchöpferiſche Thätigkeit anregt; das Empfangene iſt bei ihm 
nur die bewegende Veranlaſſung, damit der Genius ſeine 
Offenbarung kund giebt. In welcher Weiſe und auf wel— 
chen Wegen Shakeſpeare ſeine Kunde der engliſchen Ge— 
ſchichte geſchöpft hat, weiß ich nicht, und es kann Niemand 
es angeben, aber in ſeinen hiſtoriſchen Stücken ſpricht ihr 
Geiſt als wäre eine durch Zauberkräfte erſtarrte Welt leben— 
dig geworden, die Motive der Zeit enthüllen ſich in ſcharfen 
und richtigen Zügen, die beſtimmenden Charaktere verſchiede— 
ner Epochen ſind mit Meiſterhand nicht nur naturgetreu mit 
pſychologiſcher Tiefe ausgeprägt, ſondern indem ſie die ver— 
borgenſten Falten ihres Innern auslegen, ſtrahlt aus ihnen 
ein Verſtändniß ganzer Zeitrichtungen hervor. Welcher Dich— 
ter hat jemals feuriger und herrlicher als Shakeſpeare die 
Macht der begeiſternden Thatkraft verkündigt, die Regungen 
der Liebe vom erſten ſüßen Geheimniſſe bis zum vollen Be— 
wußtſeyn der Erwiederung reizender und zugleich wahrer ge— 
ſchildert, wer jemals heller den Schacht des menſchlichen Ge— 
müths beleuchtet, die verhängnißvolle Macht des dämoniſchen 
Waltens der Leidenſchaften ſchlagender entwickelt, wer richti— 
ger die Wirklichkeit gefaßt, und zugleich die liebliche Gauke— 
lei des Mährchens ſinnreicher geſtaltet, wer hat beſſer das 
Volk verſtanden und iſt tiefer eingedrungen in die Geheim— 
niſſe ſeiner Lenker auf den Höhenpunten der Gewalt, moch— 
ten ſie nun die geerbte, eroberte oder erſchlichene Krone, oder 
den republikaniſchen Purpur tragen. Für jedes Lebensver⸗ 
hältniß, für jeden Seelenzuſtand wie für jede Standes⸗ und 
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Zeitgruppe fand Shakeſpeare das Schiboleth und die wahre 
Loſung; geiſtig genommen iſt das immer ſo, und wenn er 
bisweilen falſche hiſtoriſche Attribute dazu geſtellt hat, ſo 
ſollte man glauben, daß er es aus Ironie gethan habe, um 
ſeine künftigen Ausleger irre zu führen, wenn ſie mit gelehr— 
tem Erſtaunen an einem aufgeſtöberten Irrthum herumzerren, 
ohne das geiſtig Wahre zu erblicken, wie in den ſpaniſchen 
Arenen der Stier auf die rothe Fahne losgeht und nicht auf 
den Mann. Ein dramatiſcher Dichter auf der Höhe Sha— 
keſpeare's iſt Tragiker und Komiker zugleich, denn es iſt die— 
ſelbe Kraft die ſich in verſchiedenen Richtungen bewährt, 
aber wie er im ernſten Pathos den Menſchen auffaßt in ſei— 
ner Eigenthümlichkeit, ihn nicht blos zum Werkzeug 
der Handlung macht, ſondern ihn in dieſer auftreten läßt mit 
der vollen Miſchung ſeines Weſens, ſo iſt er auch in der 
Komik ſinnreich und tief, und darum iſt ſeine Ironie in bei— 
den Richtungen immer bedeutungsvoll, ſie geht aus vom Dich— 
ter, der über ſeinem Werke ſchwebt, ſie befreit ihn und den 
Zuſchauer, der ihn erfaſſen kann, gleichſam von der Herr— 
ſchaft der Handlung, hebt ihn auf einen Standpunkt, von 
dem aus er nicht nur das ſich Ereignende ſondern auch deſ— 
fen Wiederſpiel erblickt und empfindet. Darum iſt Shafe- 
ſpeare's Humor eine Aeußerung feiner Weltanſchauung; mit- 
ten im Pathos, im Erdulden der nothwendigen Conſequenz 
der Handlung ſtreifen dieſe Blitze des Humors, voll Weh— 
muth im Komiſchen, voll Erhabenheit im niedrigen Ausdruck, 
gleichſam als ſchlüge die dramatiſche Perſon momentan in 
den Dichter um, der das höhere, allgemein Wahre und Un— 
vertilgbare verkündigt im Leiden oder in der Verkehrtheit des 
Beſonderen. Shakeſpeare iſt ganz gewiß der größte Mens 
ſchenkenner, den es je gegeben hat, und ſeine Charakteriſtik 
iſt darum von ſo außerordentlich dramatiſcher Wirkung, weil 
er die volle Individualität walten läßt, und ohne daß die 
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Charaktere in Reflexionen zergliedert oder von Anderen er— 
klärt werden, es verſteht, durch die Darſtellung den Zuſchauer 
in den Stand zu ſetzen, ſie ganz durchſchauen zu können. Er 
geht aber nicht aus auf Charateriſtik, dazu ſteht ihm die 
dramatiſche Poeſie zu hoch, von der die Charakteriſtik nur 
ein Beſtandtheil iſt, er läßt ſie überall zurücktreten wo ſie 
jene behelligen könnte, führt uns daher manchmal Perſonen 
vor, von denen wir weiter nichts erfahren als was ſie zu 
verkündigen hatten; dies aber gehört zum Ganzen, wird ſei— 
netwegen geſagt, gleichviel von wem, und daher finden wir 
bisweilen Reden von hohem poetiſchen Schwung in dem 
Munde von Boten oder Perſonen, die ſonſt keinen anderen 
Auftrag im Stücke haben. Shakeſpeare geſtaltet aber nicht 
nur Menſchen und macht ſie zu naturgetreuen Werkzeugen 
oder Trägern ſeiner dichteriſchen Abſichten, in der Region 
des rein Fantaſtiſchen ſchafft er Weſen, die nicht bloſe Luft— 
gebilde, allegoriſche Perſonificationen von Ideen ſind, ſondern 
als gleichſam handgreifliche imaginaire Individuen auftreten, 
die, ihre Möglichkeit zugegeben, eine conſequente Nothwen— 
digkeit und in dieſer eine qualitative Wahrheit haben, welche 
die ganz wunderbare und ſinnreiche Charakteriſtik einer Gei— 
ſterwelt darbietet, in welcher man mit Erſtaunen eine Me— 
thode und Sicherheit findet, welche dem Genuſſe des Fanta— 
ſtiſchen den Reiz der Wirklichkeit verleiht. Gerade dadurch 
iſt es, daß Shakeſpeare's Mährchen mit ſo magiſcher Gewalt 
feſſeln, ſie haben die volle Glaubwürdigkeit eines Vorhanden— 
ſeyns, man ſpürt ſo zu ſagen nicht, daß man der Wirklich— 
keit entrückt iſt, als in der poetiſchen Stimmung, in die man 
verſetzt wird. Ihm war auch die nächtliche Region des 
myſtiſchen Seelenlebens aufgeſchloſſen, er war vertraut mit 
den geheimnißvollen Leiden, in denen die Harmonie des Be- 
wußtſeyns augenblicklich oder unwiderbringlich getrübt wird. 
Darum haben ſeine Geſpenſter in den Wirkungen auf die 
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Geiſterſeher eine ſo erſchütternde Kraft, darum ſchildert er 
den Zuſtand gebrochener Seelen, Schwermuth, Wahnſinn, 
Nachtwandeln, eben ſowohl poetiſch ſchön und ergreifend als 
pathologiſch richtig. Die ſichere Kunde und Herrſchaft in der 
dämoniſchen Tiefe der Natur der Seele zeigt er in ſeinen 
Darſtellungen der Leidenſchaften, ſie entwickeln ſich vom Em— 
brio bis zur vollen Ausbildung in einer richtig gegliederten 
Steigerung und mit bewundrungswürdiger Wahrheit, mit 
wiſſenſchaftlicher Schärfe der Wahrnehmung und einer Meifter- 
ſchaft des Ausdrucks, daß faſt jedes Wort eine tiefe fymbo- 
liſche Bedeutung hat. So die Liebe in Romeo und Julie, 
ſo in Othello die Eiferſucht von der erſten Regung an bis 
ſie wie ein verheerender Samum der Wüſte Alles im glü— 
henden Sande erſtickt. Hier, wie überall, ſteht Shakeſpeare 
über ſeinem Werke, läßt ſich nie davon hinreißen, hat keine 
Vorliebe für ſeine Perſonen, ſondern ſtrebt nur nach Wahr— 
heit, daher nimmt er keine Rückſicht darauf, ob er den En— 
thuſiasmus verletzt, der in den Tugendhaften Cherubime ſehen 
will, die von aller Erbſünde der menſchlichen Natur ausge— 
nommen ſind, er verhehlt nicht den Selbſtbetrug auch der 
Beſten, welcher die ſelbſtiſchen Triebfedern abläugnen will; 
er ſucht nicht das Gräßliche und Erſchütternde auf, aber wo 
es nothwendig iſt, ſcheut er ſich allerdings nicht davor, die 
Nerven der Zuſchauer auf die Probe zu ſtellen. Das Lä— 
cherliche einer ſolchen Bedenklichkeit, welche darauf ausgeht, 
eine Schlacht zu liefern ohne Blutvergießen, hat er köſtlich 
ironiſirt im Sommernachtstraum, wo die Handwerker über— 
legen, wie ſie Pyramus und Thisbe darſtellen können, ohne 
daß die hohen Herrſchaften erſchrecken oder zu arg gerührt 
werden. Wenn Shakeſpeare in ernſte Situationen komiſche 
Reden einſchiebt, ſo liegt dafür wohl nicht die Abſicht zu 
Grunde, dadurch das Herbe des Tragiſchen zu mildern, ſon— 
dern er ſtrebt darnach, das Gemüth ſo lange als möglich 
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vor Einſeitigkeit zu bewahren, will es in mehreren Richtun— 
gen anregen, eine friſche Lebendigkeit erhalten, die in einer 
einfärbigen trüben Stimmung ſo leicht ſinkt, denn Shake— 
ſpeare hält ſich überall ferne von jeder Art von trübſeliger 
Sentimentalität. Uebrigens kann ich nicht finden, daß das 
Komiſche in ſeinen Tragödien irgendwie ſtörend einträte, 
vorausgeſetzt natürlich, daß es in der Darſtellung nicht un— 
geſchickt und platt vorgetragen wird, wie er ſelbſt dagegen 
eifert in Hamlets Anweiſungen an die Schauſpieler. Daß 
dieſe komiſche Züge manchmal geradezu eine Parodie der 
ernſten Handlung darbieten, entſpringt vielleicht unwillkühr— 
lich aus der ſchon berührten Unabhängigkeit Shakeſpeare's 
von ſeinem Werke und verſetzt in eine ähnliche wohlthuende 
Lage die Einſichtsvolleren unter den Zuſchauern, welche Bieg— 
ſamkeit des Geiſtes genug haben, um die Doppelſeitigkeit des 
Lebens aufzufaſſen und dadurch eben von jedem Einzelnen ſich 
möglichſt frei zu machen. 

Einige Leute finden, daß Shakeſpeare bisweilen in einen 
unnatürlichen und hochtrabenden Pathos verfällt, in dem er 
ſich durch Vergleichungen und bildliche Ausmalung der Ge— 
genſätze Luft macht. Es kommen einige, aber nicht viele 
Stellen vor, wo man ihm vielleicht den Vorwurf machen 
könnte, daß ein Ausſtrömen ſubjectiver Empfindungen gleich— 
ſam epiſodiſch den Gang der Handlung aufhält, aber Unna— 
tur kann man nur darin finden, wenn man die Natürlichkeit 
ſetzt in der platten Uebereinſtimmung mit dem Gewöhnlichen 
und Alltäglichen, wenn man die ſinnreiche Bedeutung der 
Bilder und Gleichniſſe nicht heraus zu finden vermag, oder 
ſich ganz paſſiv verhalten will ohne ſelbſt irgend eine geiſtige 
Thätigkeit anzuwenden. Daß das nicht bequem iſt für indo— 
lente Zuſchauer, iſt kein Fehler des Dichters. Aus demſel— 
ben Grunde wohl beklagen Einige ſich über die Wortſpiele 
Shakeſpeare's als eine unnatürliche Verkünſtelung. Wir 
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wollen nicht anführen, daß große Dichter ſich dieſer Form 
häufig auch bedient haben, wenn es ein Mißſtand iſt, fo 
wäre es auch als Nachahmung, woran Shakeſpeare wohl 
nicht dachte, zu tadeln, und daß Homer, Moſes, Sophokles, 
Cicero, und ſo manche andere es gethan, hätte dann nicht 
viel zu bedeuten. Bei Shakeſpeare iſt es eine Eigenthüm— 
lichkeit, wie es auch die ſeiner Zeit war, und nur ſelten 
wird fie auffällig oder gar läſtig, faſt immer iſt es ein ſinn⸗ 
reiches Fantaſieſpiel, worin die Vergleichungen und Anſpie— 
lungen einen ſehr gediegenen Gehalt haben. Es gibt Leute, 
die in der Architectur nur das Verſtändniß der Linien- und 
Flächen⸗Verhältniſſe auffaſſen und ſich durch den Reichthum 
der Verzierungen im gothiſchen und mauriſchen Bauſtyl, in 
dem ihnen jene verloren gehen, beunruhigt fühlen; im Falle 
das Maß beobachtet, und keine Unruhe im Gemälde iſt, 
bleibt dieſe Abneigung eine Beſchränktheit der Auffaſſung, welche 
ſich über das Linearverhältniß nicht erheben kann. Shake— 
ſpeare hat einen ſolchen figurativen Styl, der wie die tro— 
piſche Vegetation vieles ſcheinbar Ueberflüſſiges hervorbringt, 
weil eben die Fülle der Kraft nur in 8 Bedingung ſich 
äußern kann. 

Shakeſpeare iſt einer der größten Komiker, die je ge— 
lebt haben; er iſt liebenswürdig und anziehend, wo er in 
Wehmuth lächelt, er iſt das gleichſam unwillkührlich, nebenbei, 
er iſt hinreißend, unwiderſtehlich komiſch wo ſein Zweck iſt, 
Lachen zu erregen. Aber er begnügt ſich keineswegs damit, 
dieſe Wirkung hervorzubringen, er dringt hier ſo tief in die 
menſchliche Natur hinein, wie in den ernſteſten Situationen, 
ſeine Charakteriſtik iſt in dieſem Bereich tief ergründend und 
unwiderſprechlich wahr. Er ſchildert in derſelben Vollendung 
die ſittlichen Verkehrtheiten wie die individuelle Thorheit, die 
eigenſinnige Launenhaftigkeit, die Schalkheit, den verſchmitzten 
Bauernwitz und die blanke, baare Dummheit in unvergleich- 
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lichen Zügen. Er hatte die beſonderſten Eigenheiten und 
Schwächen jedes Alters, jeden Standes und Geſchlechts her— 
ausgefunden und trifft immer das ſchlagendſte Wort, wenn 
ſie ſich ſelbſt mit der höchſten Naivetät und Unbefangenheit 
darſtellen. Er hat komiſche Charaktere geſchaffen, die eben— 
ſowohl durch die draſtiſche Wirkung als durch den philoſo— 
phiſchen Scharfſinn ihrer Satyre unnachahmlich und unſterb— 
lich bleiben, wie Fallſtaff, den im Intereſſe ſeiner Faulheit 
und Nichtsnutzigkeit kecken Läugner der höheren Natur im 
Menſchen, der doch mit allen Eigenſchaften für ihre edlere 
Ausbildung ausgerüſtet iſt, Lancelot Gobbo, dies unüber— 
treffliche Bild der Einfalt. Shakeſpeare hat aber noch als 
ſtehende komiſche Figur den Luſtigmacher, der bald als Clown, 
was man wohl als ſchalkhaften Tölpel überſetzen könnte, vor— 
kommt, bald auch als luſtiger Rath oder eigentlicher Hof— 
narr; in ernſten Stücken jedoch nur in Lear, und welch 
wehmüthiges heiteres Amt hat er da, ohne welches des al— 
ten Königs tiefer Kummer geradezu unleidlich wäre. Was 
aber Shakeſpeare mit dem Narren will, hat er ſelbſt am be— 
ſten erklärt in „Was Ihr wollt,“ wo Viola ſagt: 


„Der Burſch iſt klug genug, den Narrn zu ſpielen, 
„Und das geſchickt thun, fordert eig'nen Witz. 

„Die Laune derer, über die er ſcherzt, 

„Die Zeiten und Perſonen muß er kennen, 

„Und wie der Falk auf jede Feder ſchießen, 

„Die ihm vor's Auge kommt. Dies iſt ein Handwerk 
„So voll Arbeit als des Weiſen Kunſt, 

„Denn Thorheit, weislich angebracht, iſt Witz; 

„Doch wozu iſt des Weiſen Thorheit nütz?“ 


Da die engliſche Sprache ſich ſeit Shakeſpeare ganz anders 
geſtaltet hat und er namentlich der erſte geniale Dichter war, 
der ſich der Proſa bediente, ſo iſt Shakeſpeare's Sprache 
etwas veraltet, aber bei weitem nicht ſo ſehr als man glaubt, 


— 314 — 


und als die der anderen Schriftſteller der damaligen Zeit. 
Er nahm nicht nur das beſte was er vorfand, ſondern ſchaffte 
und bildete, und ſeine Schreibart iſt im Kräftigen wie im 
Zarten nicht übertroffen worden. Die vorherrſchende Vers— 
art in ſeinen Schauſpielen iſt der zehn- und eilfſilbige Jambe, 
bisweilen mit Reimen und mit Proſa vermiſcht, alles den 
beſonderen Abſichten des Dichters gemäß, und dieſe waren 
immer die eines originellen Genius. Seine Art iſt in dieſer 
Beziehung eine ihm ganz eigenthümliche, aber ganz frei von 
Manier, nirgends kehrt ein unvermeidlicher Typus wieder, 
er iſt unerſchöpflich im wechſelnden Farbenſpiel, ſo daß jedes 
ſeiner Werke ganz für ſich abgeſchloſſen iſt und in einer eige— 
nen Region ſchwebt. Niemand hat in Lieblichkeit eben ſo— 
wohl als in Erhabenheit der Poeſie Shakeſpeare erreicht. 
Für dieſe Behauptungen alle gibt es keinen Bürgen und 
keinen Beleg, als die Werke Shakeſpeare's ſelbſt. Nichts 
wäre leichter und erfreulicher, als der Auftrag, dieſen Be— 
weis führen zu dürfen; nur die Maſſe des Materials, wel— 
ches ſich dazu darböte, würde im Wege ſtehen. Die Erfor— 
ſchung Shakeſpeare's nach allen Seiten hin, iſt ein vollkom— 
menes Studium, wer aber das bisher Ermittelte kennt, und 
vielleicht Einiges noch in ein neues Licht zu ſtellen im Stande 
wäre — denn wer kann in dieſem Schacht arbeiten ohne 
neue Stufen zu finden — wird, wenn ihm der Umfang die— 
ſes ganzen Werks zur Verfügung ſtände, ſich noch beſchrän— 
ken müſſen, um nur das Nothwendigſte anzuführen. Wir 
können daher die einzelnen Stücke nicht zerlegen in ihren 
Planen und Charakteren, und verweiſen auf die vielen und 
meiſt vortrefflichen Arbeiten, die wir im Deutſchen über 
Shakeſpeare beſitzen und die weit das übertreffen, was die 
engliſche Kritik über ihn gebracht hat. Wir nennen hier nur 
Leſſing, Goethe (Wilhelm Meiſter) Tieck, A. W. Schlegel 
und in neuerer Zeit Rötſcher in feinen vortrefflichen Charak— 
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teriſtiken, Viſcher. Hier ein Verzeichniß der Dramen Sha— 
keſpeare's. Die beiden Edelleute von Verona — die ge— 
zähmte Wiederbellerin — Das Luſtſpiel der Irrungen — 
Verlorene Liebesmühe — Ende gut, Alles gut — Viel Lär— 
men um Nichts — Gleiches mit Gleichem — Kaufmann 
von Venedig — Wie es Euch gefällt — Was Ihr wollt — 
Die luſtigen Weiber von Windſor — Ein Sommernachts— 
traum — der Sturm — Das Wintermährchen — Cymbe— 
lin — Romeo und Julie — Othello — Hamlet — Macbeth — 
König Lear — Corolian — Julius Caeſar — Antonius und 
Cleopatra — Timon von Athen — Troilus und Kreſſida — 
König Johann — Richard der Zweite — Heinrich der 
Vierte, 2 Theile — Heinrich der Fünfte — Heinrich der 
Sechste, 3 Theile — Richard der Dritte — Heinrich der 
Achte. Schlegel rechnet noch dazu — Titus Andronicus 
als Jugendwerk — eben ſo Perikles Prinz von Tyrus — 
der Londner verlorene Sohn (London prodigal) — Thomas 
Lord Cromwell — Sir John Oldeaſtle — Ein Trauerſpiel 
in Jorkſhire. 

Nach Shakeſpeare kam auf der engliſchen Bühne Nie— 
mand, der auch nur im Einzelnen an ihn heranreichte. Ben 
Jonſon, dem Shakeſpeare noch Anleitung gegeben, war ein 
Pedant, im Luſtſpiel etwas glücklicher als im Trauerſpiel, 
aber ſeine Komik war Spott, nirgends harmloſe Heiterkeit. 
Einzelne Charaktere ſind gut getroffen, wie der Puritaner in 
Ewery man out af his humour; die Anlage in Valpone iſt 
ſogar vortrefflich, und eben fo einige Scenen in Ewery man 
in his humour. Beaumont und Fletcher werden immer zu— 
ſammengenannt als gemeinſchaftliche Verfaſſer der unter ihren 
Namen erſchienen Stücke, was auch mit einigen der Fall ge— 
weſen ſeyn mag, aber ſchon darum nicht mit allen, weil 
Fletcher zehn Jahre länger als Beaumont lebte. Die un— 
ter beiden Namen gedruckte Sammlung enthält 50 Stücke. 
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Bon dieſen find manche ſehr gut, zeugten dafür, daß die 
Verfaſſer Männer von ungewöhnlichen Anlagen waren, die 
keineswegs unbefugte Nachahmer und Nebenbuhler Shake— 
ſpeare's waren, den ſie zwar nirgends erreichten, allerdings 
darum nicht, weil ſie ſeine dichteriſche Weihe nicht hatten, 
und wohl auch darum, weil ſie ihn übertreffen wollten, und 
Talent und Tüchtigkeit genug beſaßen, um das Publikum zu 
blenden, aber nicht die Tiefe und die Poeſie Shakeſpeares. 
Mit dem Publikum gelang es ihnen aber, Beaumont und 
Fletchers Stücke wurden lange nach Shakeſpeare, und noch 
unter Carl dem II. den ſeinigen vorgezogen und waren weit 
populärer; erſt ſpäter iſt man zur Beſinnung gekommen, die 
Anerkennung, die Shakeſpeare an Eliſabeths Hof fand, iſt 
erſt lange nachher Nationalbewußtſeyn geworden. Es wird 
angegeben, daß Shakeſpeare und Fletcher gemeinſchaftlich „die 
zwei edlen Vetter“ geſchrieben habe; die Sache ſelbſt iſt 
nicht mehr zu ermitteln, aber es iſt ganz wohl möglich, denn 
es find Züge in dieſem Stücke, die Shakeſpeare's ganz wür— 
dig ſind, und dann waren ſolche gemeinſchaftliche Verfaſſer— 
ſchaften dramatiſcher Stücke damals in England ſo gebräuch— 
lich, wie jetzt in Frankreich. Als Parodie der Ritterromane 
iſt „der Ritter von der brennenden Mörſerkeule“ von Beau— 
mont und Fletcher ganz vortrefflich. Dieſen Werken ſehr 
ähnlich waren die von Shirley und Maſſinger, vom letzteren 
ſollen einige Stücke herrühren, welche unter den Namen 
von Beaumont und Fletcher gedruckt worden ſind. Selten 
gelingt es, durch gleichzeitige Angaben anderer Schriftſteller 
ſolche Verwechslungen aufzuklären, denn die Manuſcripte der 
aufgeführten Stücke blieben in den Händen der Schauſpiel— 
unternehmer, wurden bisweilen ſpäter, zum Theil ohne den 
Namen der Verfaſſer, oder nach ihrem Tode gedruckt. 

Im Jahre 1647 konnten die Puritaner, welche lange 
ſchon das Theater Satans Werk genannt hatten, ihre Dro— 
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hung ausführen; Darſtellungen von Schauſpielen veranlaſ— 
ſen oder ihnen beiwohnen, wurde geſetzlich mit harter Strafe 
belegt. Die Schauſpieler waren ganz natürlich auf der Seite 
der fröhlichen Cavaliere und gegen die düſteren Rundköpfe, 
welche Spiel, Tanz und jede Art von Ergötzlichkeit in die 
Hölle verwieſen; manche von ihnen fielen im Kampfe für 
die Sache des Königs. Ein Zug der Cavalierpartei war 
es, die Rundköpfe zu verhöhnen, und, ſo oft es möglich war, 
ihren Anordnungen heimlich Trotz zu bieten, wie groß auch 
dabei die Gefahr ſeyn mochte; ſo wurden denn während des 
Interdicts bisweilen verſtohlener Weiſe auf den Landſitzen 
der königlich Geſinnten Schauſpiele gegeben, wobei aber 
nicht die Kunſt ſondern der Trotz und Träume der Vergan— 
genheit den Reiz bildeten. Im Jahre 1660 wurde von 
Carl II. die freie Ausübung aller Künſte geſtattet. Unter 
dieſem König wurde der Hofton ausgelaſſen, man fiel von 
einem Aeußerſten ins Andere, von puritaniſchem Sittenzwang 
in freche Zügelloſigkeit. Das Theater empfand zum Theil 
auch dieſe Umwandlung, jedoch nicht in ſo hohem Grade als 
man hätte vermuthen ſollen, wohl auch deßhalb, weil man 
italieniſche Opern und die damit verbundene Decorations— 
und Koſtümepracht einführte. Das geſchah durch Sir Wil— 
liam Davenant, der überhaupt ſehr thätig war, eigene Schau— 
ſpiele ſchrieb, alte umarbeitete, großes Verdienſt um die 
Mannigfaltigkeit des Repertoires hatte, wiewohl alle dieſe 
Arbeiten ohne literariſchen Werth waren. Darauf beherrſchte 
geraume Zeit hindurch Dryden die engliſche Bühne. Die 
Anlage ſeiner Stücke iſt gewöhnlich unwahrſcheinlich, die 
Charaktere ſind unnatürlich, die Sprache voll Bombaſt und 
pedantiſch in den Reimen. Der Herzog von Buckingham 
rügte dieſe Abgeſchmacktheiten Drydens ſehr treffend und 
witzig in feinem Luſtſpiel „die Schauſpielprobe“ (the Rehe- 
arsal). Von Otway's Stücken iſt ohne Zweifel „das ge— 
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rettete Venedig“ das beſte. In den anderen, wie in „Don 
Carlos Prinz von Spanien“ im „Atheiſten“ im „Soldaten⸗ 
glück“ iſt Einzelnes nicht ſchlecht, wiewohl viel Zweideutiges 
mit vorkommt, aber damit, daß er in Cajus Marius ganze 
Scenen aus Shakeſpeare's Romeo und Julie eingeſchaltet, 
hat Otway allerdings eine traurige Auskunft gegeben über 
ſeine Vorſtellung von einem dramatiſchen Werke, denn abge— 
ſehen von allem Anderen, ſo iſt gerade in Romeo und Julie 
die Schilderung der Liebe ſo eigenthümlich, daß ſie nirgends 
in der Welt hin paſſen kann, als gerade in die Sphäre, 
in welche Shakeſpeare's unnachahmliches Genie ſie ge— 


ſtellt hat. 
Wicherly in ſeinen Luſtſpielen „Liebe im Walde“ — 
„Bauernweib“ — „der Offenherzige“ — Congrewe in ſei— 


nem „alten Junggeſellen“ und „Lauf der Welt“ haben aller- 
dings einige theatraliſche Wirkungen hervorgebracht, aber 
auf Koſten der Sittlichkeit, ja ſogar der Schamhaftigkeit, 
denn die ſtehende Figur des rake (Wüſtlings) iſt viel ſchänd— 
licher und plumper als der franzöſiſche roué jemals erſchie— 
nen iſt, ja er wird häufig geradezu eckelhaft. Einzelne witzige 
Züge ſind treffend. In derſelben Art waren mehr oder we— 
niger Vanbrugh, Cibber, Steele und Farqhuar, der kein 
ſo behender Epigrammatiſt wie Congrewe war, aber mehr 
dramatiſches Talent hatte und weit anſtändiger war. Von 
Calman an finden wir keine Sittenloſigkeit mehr auf der 
engliſchen Bühne. Er war Director des Cowentgarden und 
nachher des Haymarket-Theaters und hat gute Sitten- und 
Charakterbilder geſchrieben, die meiſt mehr Kraft und Kürze 
haben als Ifflands Stücke ähnlicher Art, namentlich iſt die 
Sprache viel kerniger. Foote's Luſtſpiele ſind in Anlage 
und Zuſammenhalt des Ganzen mehr Skizzen, aber die Cha— 
raktere ſind in ihrer individuellen Eigenthümlichkeit oft treffend, 
fie waren auch häufig beſtimmten Perſönlichkeiten nachgebil— 
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det, die Satyre iſt manchmal ſcharf und bitter aber voll Witz 
und Laune. Cumberland's Situationen ſind manchmal hübſch 
erfunden, ſeine Charaktere ſind nicht feſt durchgeführt, aber 
fein Dialog ift elegant und ein gutes Muſter des Umgangs- 
tones ſeiner Zeit. Sheridan's „Läſterſchule“ iſt ein vortreff— 
liches Charakterbild mit manchen guten Einfällen, das auch in 
Frankreich und Deutſchland lange auf dem Repertoire gewe— 
ſen iſt. Die Stücke der Frauen Cowley und Inchbald haben 
zwar keinen literariſchen Werth, aber ſie verſtanden, auf der 
Bühne das für ihre Zeit Anziehende zu treffen. 

Unter den Tragikern nennen wir, zurückblickend, Nico— 
las Rowe, der 1718 ſtarb, als einen weichen und liebens— 
würdigen Dichter, voll Bewundrung für Shakeſpeare, wes— 
halb er auch natürlich und wahr blieb; ſeine weiblichen Cha— 
raktere ſind ſchön, wie Jane Shore und Lady Jane Gray, 
und dieſe Stücke ſind auch in der dramatiſchen Anlage ver— 
dienſtvoll, ſo daß ihr Erfolg auch von dieſer Seite gerecht— 
fertigt wird. Addiſon's „Cato“ iſt ein Stück nach den fran— 
zöſiſchen Formen für die Tragödie, kalt und leblos, kaum ſo 
gut wie die mittelmäßigen zweiter Klaſſe in Frankreich, aber 
da Pope und die damals gewichtvollſten Kritiker einen lob— 
preiſenden Chor machten, ſo paſſirte Addiſſion in der feinen 
und gelehrten Portion des engliſchen Publikums eine Zeit 
lang für den Wiederherſteller des guten Geſchmacks; in die— 
ſem Jahrhundert werden wenige Leute den damals ſo ver— 
götterten Cato geleſen, und nur die, welche es aus kritiſcher 
Pflicht thaten, ihn zu Ende gebracht haben. Thomſons Stücke 
bieten ſich glatt aber ſteif dem Leſer dar, für die Darſtellung 
find fie matt und leblos. Ungefähr fo iſt es auch mit Young, 
Glover, Horne, Mallet und Robinſon. Lillo's „Kaufmann 
von London“ iſt ein triviales aber ſittengetreues Lebensbild 
einer gehäbigen, farbloſen Bürgerlichkeit. Weit beſſer und 
kräftiger iſt Moore's „Spieler“ der doch erſchütternde Situa— 
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tionen hat, die etwas aus dem Alltagsleben aufſchütteln, 
freilich ohne alle Poeſie. 

Garrick muß ohne Zweifel als Schauſpieler eine höchſt 
werkwürdige und wohl auch großartige Erſcheinung geweſen 
ſeyn. Er hat ein großes Verdienſt erworben durch ſeine 
Darſtellungen Shakeſpearſcher Charaktere und zwar nicht 
nach den bis dahin üblichen abgeſchmackten Bearbeitungen, 
ſondern größtentheils nach den wahren Originalen, denn 
einige Abänderungen erlaubte Garrick ſich auch. Seine eigene 
Stücke waren nur Rahmen für Rollen, die er ſich zurecht 
gelegt hatte, die er aber dann ſo meiſterhaft darſtellte, daß 
man darüber das Stück vergaß. 

Später iſt ſo gut wie Nichts für die engliſche Bühne 
geſchehen. Ein paar Stücke von Sheridan Knowles haben 
worübergehend Glück gemacht, konnten ſich aber nicht halten. 
Auch Bulwer's „Mädchen von Lion“ ift nicht auf dem Re— 
pertoire geblieben und hat kaum mehr Erfolg als den der 
Neugierde gehabt, wie der geiſtreiche Romandichter auf der 
Bühne beſtehen werde. 


Dentfches Theater. 


Von allen modernen Nationen, deren Bühne wir be— 
ſprochen, haben die Deutſchen zuletzt ein Driginal-Drama bekom- 
men. Sogar die Holländer hatten ihren van Vondel, und die 
Dänen ihren Holberg, als man ſich noch auf den deutſchen 
Bühnen mit den ſchlechteſten Haupt- und Staats-Actionen 
behalf, das beſſere Fremde gar nicht kannte oder benutzte, 
oder es in der mittelmäßigſten Weiſe nachahmte. Nur Ein- 
zelne hatten die Großartigkeit des griechiſchen Theaters 
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aufgefaßt — die überwiegende Mehrzahl der Gelehrten ka— 
men nicht über den grammatiſchen Vorhof hinaus, und dran— 
gen nicht in ſeinen wahren Geiſt ein — die claſſiſchen Tra— 
giker Frankreichs kannten wohl viele von den Vornehmeren, 
die zur Bildung nach Paris reisten, und nur ſehr Wenige, 
die nach England gekommen waren, Shakeſpeare und die 
beſſeren älteren engliſchen Dramatiker — im Ganzen aber 
iſt es erſt ſeit Leſſings und Schröders Zeit, daß für eigent— 
liche dramatiſche Kunſt ein Publikum gewonnen worden iſt, 
und erſt ſeitdem hat ſich ein Verſtändniß entwickelt über das 
Theater als eine Kunſtanſtalt. 

Wir haben in der Einleitung bereits von den Anfängen 
der Bühnenſpiele in Deutſchland geſprochen, von den Myſte— 
rien und den Moralitäten. Die lateiniſchen Dramen von 
Reuchlin, Celtes, Locher, Hegendorf hatten allerlei Nachahmer 
gefunden. Schon vorher waren Legenden und Sagen zu 
Bühnenſpielen benutzt worden, in denen auch polemiſche Zeit— 
tendenzen ſich kund gaben. So kam um 1480 eine ſolche 
dramatiſche Darſtellung von der Päbſtin Johanna zum Vor— 
ſchein in lateiniſcher Sprache und untermiſcht mit deutſchen 
Reden. Dies Stück iſt verfaßt von einem Geiſtlichen, Theo— 
dor Schernbergk und führt den Titel: „Apotheosis Jo- 
„hannis VIII., pontificis Romani, oder: Ein ſchön Spiel 
„von der Fraw Jutten, welche Papſt zu Rhom geweſen und 
„aus ihrem päpſtlichen Scrinio pectoris auf dem Stul zu 
„Rhom ein Kindlein zeuget.“ Wir wiſſen, daß die Ge— 
ſchichte von der Päpſtin Johanna eine rein erfundene Fabel 
iſt. Das Stück iſt ein dramatiſirter Angriff auf die hohe 
Geiſtlichkeit; Frau Jutta hat ſich dem Teufel ergeben, der ſie 
als Mann gekleidet auf die hohe Schule von Paris ſchickt, 
ſie nach Rom bringt, ſie zu Cardinal und Pabſt macht, dort 
aber der Chriſtenheit und ihr einen argen Streich ſpielt, als 
ſie ihn aus einem Beſeſſenen hinaustreibt, denn er verräth 
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ihr Geſchlecht in der im Titel angegebenen Weiſe und bringt 
ſie auch richtig in die Hölle. Der religiös verſöhnende 
Schluß beſteht nun darin, daß, als die arme Jutta in der 
Hölle unerhörte Qualen dulden muß, der Teufel ihr Linde— 
rung verſpricht wenn ſie der Mutter Gottes entſagen will, 
ſie bleibt aber ſtandhaft und wird deshalb aus den Klauen 
des Satans befreit. Das Ganze hat offenbar viel von einem 
weiblichen Fauſt an ſich. In ähnlicher Art ſind die Komö— 
dien, die um 1522 in Bern aufgeführt wurden von Pam— 
philus Gengenbach und Niclas Manuel, letztere zeigen auch 
eine politiſche Oppoſition. Von Nürnberg, wo ſchon in der 
Mitte des fünfzehnten Jahrhunderts Hans Roſenpluet Mo— 
ralitäten und dramatiſirte Faſtnachtſpäße geliefert hatte, kam 
ein Heer ſolcher Bühnenſpiele. Hans Sachs, der Schuſter, 
und Folz, der Bader, beide Meiſterſänger, haben eine Un— 
zahl davon geliefert. Bei Hans Sachs merkt man, daß eine 
halbe Kenntniß der römiſchen und griechiſchen Literatur bis 
an den Bürgerſtand gekommen war. So hat man unter 
vielen anderen von ihm: „eine Tragödie mit 13 Perſonen 
zu reeitiren, die unglückhafte Königin Jocaſte“ welche nichts 
Anderes als König Oedipus von Sophokles iſt, deſſen 
Elektra wir auch bei Sachs finden als: „die mörderiſch Kö— 
nigin Clitemneſtra.“ Viel näher wäre ſeinem Verſtändniß 
der Plutos von Ariſtophanes geweſen, den er Pluto nennt „ein 
Gott aller Reichthumb,“ aber er kannte nicht die Originale 
und noch viel weniger die Bedingungen, unter denen ſie allein 
verſtanden werden können, und ſo blieb ihm nichts als das 
Gerippe der Handlung, das er denn in ſeiner Weiſe verklei— 
det. In den Nürnberger Faſtnachtſpielen iſt bisweilen ein 
recht geſunder Spaß anzutreffen, aber doch nirgends die Be— 
deutſamkeit wie im Volkslied, oder wie in Heinrich von Alk— 
mers Bearbeitung von Reinecke Fuchs, oder in Sebaſtian 
Brands Narrenſchiff. Von eigentlicher Poeſie trifft man in 
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diefen theatraliſchen Verſuchen keine Spur. Wenn Jacob 
Ayrer eine etwas zuſammengeſetztere Handlung hatte, ſo war 
der Fortſchritt ſehr unbedeutend. Wie die lateiniſchen Dra— 
men der Humaniſten von ihnen ſelbſt und ihren Schülern 
geſpielt wurden, ſo waren es Bürgerſöhne und Handwerker, 
welche ohne weitere Vorrichtung auf der Straße, oder in 
einem geräumigen Flur die Faſtnachtſpiele darſtellten. 
Poſſenreiſſer, Tänzer und Springer kommen ſchon unter 
Carl dem Großen vor, der ihr Herumziehen unterſagte. Sie 
kamen nachher wieder zum Vorſchein, beſuchten die Märkte, 
und man findet verſchiedene Spuren, daß ſie in den geiſtli— 
chen Stiftern, deren Bewohner auf Kurzweil ſehr erpicht 
waren, und gelegentlich auch an kleinen Höfen ihr Weſen 
getrieben und dabei auch bisweilen dramatiſche Scenen auf— 
führten, welche eben vorgefallene öffentliche Ereigniſſe behan— 
delten mit gehöriger Einmiſchung des Luſtigmachers. Erſt 
gegen das Ende des ſechszehnten Jahrhunderts werden eigene 
Schauſpielbanden für das redende Schauſpiel erwähnt. Sie 
hießen engliſche Komödianten oder Komödianten aus England 
und dem Niederland. Es waren aber nicht Engländer, die 
engliſche Komödien aufführten, ſondern die Idee, mit ſtehen— 
den Truppen die Städte zu bereiſen, mag aus England ge— 
kommen ſeyn in derſelben Art, wie engliſche Reiter ſpäter 
zuerſt ſolche equilibriſtiſche Künſte organiſirten. Es war vom 
Rhein durch die Niederlande, und von den Comptoiren der 
Hanſa aus ſchon damals ein ziemlich reger Verkehr mit Eng— 
land, und Deutſche, welche dort engliſche Komödien geſehen, 
haben dieſe ohne Zweifel von dort nach Deutſchland verpflanzt; 
die erſten unter dem Namen von engliſchen Komödien be— 
kannten Bühnenſpiele tragen das Gepräge von mündlichen 
Uebertragungen, einige ſind auch nachweisbar der Haupt— 
handlung nach aus engliſchen Stücken von den Bühnenver— 
faſſern vor Shakeſpeare oder von gleichzeitigen; die ſchlech— 
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ten engliſchen Komödien ſind daher ſehr erklärlich, denn die 
Shakeſpeareſche Poeſie hätte nur ein von der Natur beſon— 
ders Begabter, wenn auch nur im Schattenriß wieder her— 
vorbringen können, und demnach behielten die Meiſten nur 
die gewöhnliche Proſa der Anderen im Gedächtniſſe. Uebri— 
gens kamen ſchon vor den ſogenannten engliſchen Komödian— 
ten Schauſpieltruppen in Deutſchland vor; ſo „die erbare 
„Geſellſchaft der Komödianten des Hans Phiſter in Tübin— 
„gen 1593“ auch ein Herr von Sonnenhammer und Karl 
Treu werden als Schauſpielprincipale genannt. 

Erwähnung verdient der Herzog Heinrich Julius von 
Braunſchweig, der 1605 eine eigene Schauſpieltruppe an ſei— 
nem Hofe hatte, und höchſt wahrſcheinlich ſchon vorher ge— 
habt hatte. Der Herzog war nämlich ſelbſt Verfaſſer von 
Schauſpielen, man hat acht Stücke von ihm, von denen die 
erſten ſchon 1593 in Wolfenbüttel gedruckt ſind. Sie ſind 
zum Theil ſehr mißlichen Inhalts, was die Sittſamkeit be— 
trifft, wie die Komödie von der Ehebrecherin, von der Frau 
Suſanne, die im Bade von zwei Alten überraſcht wird, die, 
weil die tugendhafte Frau ſich ihrem Willen nicht ergeben 
will, aus Rache ſie des Ehebruchs beſchuldigen, weshalb ſie 
zu Tode geſteinigt werden ſoll; der Betrug wird aber natür— 
lich entdeckt und die Alten werden geſteinigt. Der Herzog, 
deſſen Pſeudonym Hibaldeha immer den Stücken vorgedruckt 
iſt, will zwar das Laſter nur als Warnung aufgeſtellt haben, 
und ſorgt dafür, daß in einem ſalbungsreichen Epilog die 
Moral herausgehoben wird, aber Seine Liebden haben mit 
beſonderer Vorliebe die Liebhaber gezeichnet, welche amato— 
riſche Geberden machen, Buhlweiſen aufſpielen und Gaillar⸗ 
den tanzen, um die Ehefrauen zu verführen, die ſich nicht 
lange ſträuben, Herz und Kammer ihnen zu öffnen und 
den Ehemann, der immer ſchlecht wegkommt, durch neckiſche 
Streiche zu hänſeln und zu betrügen; in dieſer Beziehung 
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ſtehen alle dieſe Stücke den italieniſchen und franzöſiſchen nicht 
nach, ſie ſprechen Alles, wo möglich noch deutlicher aus, nur 
iſt die Intrigue nicht ſo verſchlungen; der Luſtigmacher in des 
Herzogs Komödien heißt Johann Bouſet oder Bouſchet und 
ſpricht immer den niederrheiniſchen Dialekt, wie auch der Pi— 
ckelhering in den engliſchen Komödien und Tragödien, denn 
auch in dieſen durfte er nicht fehlen. 

Der Herzog Heinrich Julius hatte durch ſein Beiſpiel 
viel dazu beigetragen, daß Luſt an üppigen Feſten und am 
Bühnenſpiel an den kleinen Höfen in Deutſchland aufkam, 
was ihm von den Moraliſten des ſiebenzehnten Jahrhunderts 
bitter vorgeworfen iſt. Da der Herzog ſelbſt Stücke ſchrieb 
für ſeine Bühne, ſo iſt es wahrſcheinlich, daß er auch ſich 
ſelbſt die Oberleitung vorbehalten hatte. Andere Fürſten 
wollten oder konnten das nicht und beobachteten auch bei ihren 
Vergnügungen die Gewohnheit, Andern die Leitung zu über— 
laſſen. Der Erſte, der in der Geſtalt eines Hoftheaterinten— 
danten auftrat, war Junker Hans von Stockfiſch, der im Jahr 
1615 in Auftrag des Brandenburgiſchen Hofes eine Com— 
pagnie Komödianten aus England und Niederland warb; mit 
welchem Erfolg können wir nicht ſagen. Noch war aber keine 
Rede von feſten Anſtellungen, ſondern man ſchloß einen Ver— 
trag mit einem Schauſpielprinzipal, der ſich verpflichtete, an— 
muthige Frauensperſonen für die Liebhaberinnen, einen Ty⸗- 
rann mit einem ausgezeichneten Bruſtkaſten und einen unge— 
mein ergötzlichen Pickelhering zu ſtellen. Hatte ein ſolcher 
Prinzipal das Glück gehabt, daß ſeine Bande mit der Appro— 
bation des allerdurchlauchteſten Hofes favoriſirt worden war, 
ſo durfte er auch denen Unterthanen in den Landſtädten etwas 
vorſpielen; er verfehlte dann auch nicht, ſich auf ſeinen fer— 
neren Wanderungen mit ſolcher Hofgunſt zu glorifiziren, wie 
denn z. B. 1659 in Wien Joſeph Jori, Engliſcher und Chur— 
fürſtlich Heidelbergiſcher Komödiant, Theater hielt. An den 
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Höfen machte ſpäter eine andere Gattung von Ergötzlichkeiten 
viel Glück, nämlich die ſogenannten Hotellerien, oder Wirth— 
ſchaften, welche darin beſtanden, daß der Hof ſich als Land— 
leute verkleidete, ſo daß die fürſtlichen Gaſtgeber die Land— 
wirthe vorſtellten, wobei denn Madrigale und andere ſchmei— 
chelhafte Sinngedichte vorgetragen wurden; hiebei aber mach— 
ten die Hofleute ſelbſt die Komödianten. 

Was nun das Drama betrifft, ſo hatte während und 
lange nach der Reformationszeit das Schuldrama eine Rolle 
geſpielt, die aber nicht künſtleriſch, ſondern politiſch oder viel— 
mehr polemiſch war, denn in dieſen von Schülern aufgeführ— 
ten und von Präceptoren geſchriebenen Gelegenheitsdramen 
hallten alle auf politiſcher oder religiöſer Parteiſucht beruhen— 
den, beſchränkten und gehäſſigen Verdrehungen der Ereigniſſe, 
Verfolgungen und Schmähungen von Perſönlichkeiten nach, 
und ſelten nur kam eine höhere oder gar verſöhnliche Anſicht 
zum Vorſchein, geſchweige denn eine künſtleriſche Combina— 
tion. Im ſiebenzehnten Jahrhunderte kamen auch geiſtige 
Bühnenſpiele wieder auf. Martin Opitz hat nur einige 
Trauerſpiele von Sophokles und einige italieniſche Schäfer— 
ſpiele überſetzt, welche letztere nur am Hofe des Herzogs von 
Liegnitz von der Hofgeſellſchaft aufgeführt wurden. Andreas 
Gryph, auch ein Schleſier wie Opitz, flüchtete vor den Ver— 
heerungen des dreißigjährigen Kriegs und hatte dadurch auf 
ſeinen Wanderungen in den Niederlanden, England, Frankreich 
und Italien, die dortigen Bühnen kennen gelernt, und als er, 
nach feinem Vaterlande zurückgekehrt, Syndicus der Landſtände 
in Glogau geworden war, überſetzte er in's Deutſche einige 
franzöſiſche und italieniſche Stücke und ahmte in andern Bons 
del nach, überſetzte auch ein niederländiſches Trauerſpiel des 
Letztern. Gryph ſchrieb alle dieſe Stücke und auch ſeine Zwi— 
ſchenſpiele, „Reihen“ genannt, in Alexandrinern. Das beſte, 
was wir von ihm haben, iſt ohne Zweifel ſeine Poſſe „Peter 
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Squenz“, eine weitere Ausführung des burlesken Handwerker— 
ſpiels „Pyramus und Thisbe“ in Shakeſpeare's Sommer- 
nachtstraum. Wenn Andreas Gryphius alſo zwar kein origi— 
neller Dichter genannt werden kann, ſo war er doch der erſte 
deutſche Schriftſteller, der in regelmäßiger Form und in hoch— 
deutſcher Sprache einen wenn auch ſchwachen Nachhall des 
beſſeren Ausländiſchen auf die deutſche Bühne brachte. Frei— 
lich ſpricht es nicht beſonders für ſeine künſtleriſche Einſicht, 
daß er Shakeſpeare kannte und doch nur eine epiſodiſche Poſſe 
von ihm nachahmte. Es iſt aber gar wohl möglich, das Gry— 
phius nicht viel von Shakeſpeare gekannt hat, denn er war 
über 16 Jahre nach Shakeſpeare's Tod in London und damals 
wurden dort Shakeſpeare's Stücke nicht viel gegeben, vielmehr 
die von Beaumont und Fletcher. Caſpar von Lohenſtein, der 
kaiſerliche Syndicus von Breslau, hat ſechs Trauerſpiele 
geſchrieben, welche ſich dadurch auszeichnen, daß ſie furchtbar 
lang, daß ſie von einer Maſſe von Gräuelthaten und dem 
lächerlichſten Bombaſt verunſtaltet waren. Dieſe Fehler waren 
durch gar keine Vorzüge gerechtfertigt, fanden aber doch nicht 
nur ein Publikum, ſondern auch Nachahmer, vielleicht weil 
alle Uebertreibungen am leichteſten nachzuahmen ſind, und der 
ſogenannten Lohenſteiner gab es eine Menge. Die ſechs Tra— 
gödien von Lohenſtein ſind aber nicht nur äſthetiſch verwerflich, 
ſondern enthalten ſolche Abſcheulichkeiten, daß man nicht be— 
greift, wie dergleichen von einem ehrbaren kaiſerlichen Beam— 
ten geſchrieben werden konnte in der Abſicht, es vor ehrbaren 
Leuten aufzuführen. So fordert Agrippina ihren Sohn Nero 
auf der Bühne geradezu zur Blutſchande auf, und in „Ibra— 
him Sultan“ iſt ein unentwirrbarer Knäuel von Mord und 
Schamloſigkeit aller Art. 

Nun kam die Periode der ſogenannten „Haupt- und 
Staatsaktionen“. In dieſem Titel wie in dem Inhalt zeigt 
ſich ganz die damalige Stellung des Publikums, eine klein— 
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ſtädtiſche Neugierde nach ungeheuren Ereigniſſen und die phi⸗ 
liſtröſe Anſicht, daß nur das beachtenswerth ſeyn könne, was 
Fürſten und große Herren betreffe, Reſpekt auch für durch— 
lauchtige Laſter; es war das Publikum der Morithaten. Daß 
dieſe Stücke, welche nichts anderes waren als dramatiſirte, 
oder vielmehr nur dialogiſirte Zeitungsberichte mit dem lächer— 
lichſten Bombaſt, Nachahmungen ſeyn ſollten von ſpaniſchen 
Schauſpielen, wie oft wiederholt worden iſt, konnte nur der— 
jenige glauben, der das ſpaniſche Theater nicht kannte, und 
das kannte damals ſchwerlich Jemand in Deutſchland; die 
Spuren einer früheren, am Wiener Hofe üblichen Bekannt- 
ſchaft mit ſpaniſcher Sprache und Kunſt waren längſt ver— 
wiſcht. In den Haupt- und Staatsactionen war keine Idee 
von der feierlichen aber edlen ſpaniſchen Grandezza, es herrſchte 
darin nur eine abgeſchmackte Nachäfferei des ſteifen Pedantis— 
mus, welcher damals Ton war an den deutſchen Höfen ſowohl 
wie in den höheren Kreiſen des Mittelſtandes, wo die ge— 
lehrte Bildung die Formen ſo ziemlich beſtimmte; man be— 
kommt einen Begriff von den pedantiſchen Anſichten der da— 
maligen Zeit, wenn man bedenkt, daß als zuerſt ein Gerücht 
von dem Vorhandenſeyn Shakeſpeare's viel früher allerdings 
unter die Gelehrten gekommen war, dunkel zwar und unbe— 
ſtimmt, wie etwa heutzutage die Kunde von einem Dichter in 
Japan, man ihn gleich perhorrefeirte, als man auch vernahm, 
er habe nicht Latein verſtanden; damit war ſein Urtheil ge— 
ſprochen, denn wie könnte ein Menſch etwas beachtenswerthes 
ſchreiben, der kein Latein verſtand. 

Die Volkskomödie war damals auch kaum etwas anderes 
als eine Verzerrung oder die Kehrſeite des nach höfiſcher Art 
verkehrt ſich modelnden Mittelſtandslebens. Es war größten⸗ 
theils eine Stegreifkomödie und Hanswurſt, mag er auch bis— 
weilen oder vielleicht immer ſehr gemein geweſen ſeyn, war 
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die einzige Perſon, welche dann und mann einen gefunden 
Einfall hineinſchmuggeln konnte. 

Einen offenbaren Fortſchritt brachten noch in der erſten 
Hälfte des achtzehnten Jahrhunderts die Luſtſpiele von Hol— 
berg, welche aus dem Däniſchen überſetzt und in Deutſchland 
viel gegeben wurden. Holberg ſchilderte freilich, und zwar 
auf ſchlagende Weiſe, das ächt däniſche Volksleben, das in 
ſeiner inſulariſchen Abgeſchiedenheit viel Beſonderes hatte, be— 
ſonders damals, aber der germaniſche Charakter iſt in Skan— 
dinavien wie England in der Hauptſache vorherrſchend, und 
in Dänemark bezeichnete noch die feudale Hierarchie eine ganz 
ähnliche Ordnung der Stände wie in Deutſchland, Bürger 
und Bauern befanden ſich dem Adel und den Beamten gegen— 
über in einer gleichen Lage wie in Deutſchland, ſo daß Hol— 
bergs Luſtſpiele, obſchon ſehr verkehrt überſetzt, zum Theil 
auch abſichtlich, obwohl nicht zu ihrem Vortheil geändert, in 
Deutſchland allgemein verſtanden wurden und einen nicht ge— 
ringen Einfluß geübt haben. 

Nun kam Gottſched, erklärte das Alles für ſehr gemein 
und ſchlecht, was es auch wirklich war, mit vielleicht der 
alleinigen Ausnahme der Holbergiſchen Luſtſpiele. Man be— 
trachtete das ſchon als eine große Herablaſſung, daß ein ſo 
gelehrter Profeſſor wie Gottſched ſich nur mit der deutſchen 
Komödie abgeben wollte. Er ſtellte der Neuberin, Schau— 
ſpielunternehmerin in Leipzig, vor, daß eine purufizirte Ko— 
mödie ihr das Wohlwollen der gebildeten und gelehrten Welt 
zuwenden werde, und ſie beſchloß, es mit dieſer Sorte einmal 
zu verſuchen. Gottſched, ſeine Frau, Schüler, Gehülfen und 
wer immer geworben werden konnte und der Loſung des 
Meiſters gehorchen wollte — denn er verſtand darin keinen 
Spaß und verlangte unbedingte Unterwerfung — nahmen 
nun ein purifizirtes Theater in Lieferung, ſo ziemlich in der 
Art, wie jetzt Accordanten die Erdarbeit bei einer Eiſenbahn 
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übernehmen. Gottſched erklärte jede andere Gattung des 
Drama's als die nach dem Dreieinigkeitsſyſtem im klaſſiſch⸗ 
franzöſirenden Styl für wildes Naturprodukt, woran vernünf— 
tige und aufgeklärte Menſchen keinen Geſchmack finden dürf⸗ 
ten; von der Unfehlbarkeit dieſer Satzung war er in ſeiner 
glücklichen Selbſtgenügſamkeit ſo überzeugt, als er der Untrüg⸗ 
lichkeit des pythagoreiſchen Lehrſatzes ſicher zu ſeyn glaubte. 
Man warf ſich demnach auf alles Regelfeſte in fremden Spra- 
chen, überſetzte es und machte Aehnliches im Prügeltakte des 
allein zuläßigen gereimten Alexandriners. Von all' dieſer 
längſt vergeſſenen Fabrikwaare wird es nicht nöthig ſeyn, ein 
Wort zu ſagen. Gottſched gewann über die Neuberin, allen 
Verkehr mit Hanswurſt aufzugeben — was die wirthſchaft— 
liche Frau nur mit Widerſtreben that — und ſogar ihn ſym— 
boliſch begraben zu laſſen, was Gottſched für einen ungemein 
witzigen Einfall hielt; er mußte aber erleben, daß Harlekin 
ihm denſelben Streich ſpielte, womit er in den Pantomimen 
ſo oft den verdutzten Pierrot überraſcht, der den vermeintlich 
gründlich Getödteten wieder auferſtehen ſieht. Nachher kam 
die freilich nicht viel beſſere, nur auf eine andere Façon ge: 
ſchmackloſe ſogenannte Schweizer Schule Can deren Spitze 
Bodmer in Zürich und Conſorten dort und anderswo ſtanden) 
und zerrte an dem ſelbſtgewundenen Lorbeerkranze des Leipzi— 
ger Geſchmackdiktators, bis er endlich unter Leſſings Streichen 
vollends erlag. Indeſſen, dem Verſuche Gottſcheds, den wü— 
ſten Schafspelz des damaligen Theaterweſens auszuklopfen, 
verdankt man doch Einiges. Geniales konnten die Leute nicht 
bieten, die Natur hatte ihnen dazu keinen Freibrief verliehen, 
Geſchmackvolles auch nicht, die Grazien waren nicht an ihrer 
Wiege geſtanden, ſie konnten nur eine hausbackene Anſtändig— 
keit in ſchwerfälliger Form herausbringen; aber die nüchterne 
Diät der Gottſchedſchen Epiſode ſetzte doch der Gemeinheit 
einige Grenzen und man wandte ſich nachher um ſo begieriger 
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dem beſſern zu, als ſich nachher einige Spuren davon zu zei— 
gen anfingen. Gottſched ſelbſt hatte natürlich Shakeſpeare 
verworfen als einen wilden Naturaliſt, der keinen Begriff 
von Kunſt hatte. Chriſtian Felix Weiße, der aus derſelben 
Schule hervorgegangen war, nahm aber nachher doch das Herz 
in beide Hände und riskirte es mit Shakeſpeare. Man kann 
den deutlichſten Begriff bekommen von dem eingefleiſchten Pro— 
ſaismus der damaligen Zeit, wenn man die Verwäſſerung 
Romeo und Juliens von Weiße liest, der ſich rühmt, aus 
dem Stück die tollen Wortſprünge und alle unziemliche Lei— 
denſchaft herausgebracht und die Liebe auf ein anſtändiges 
Verhältniß reduzirt zu haben; in der That, er leiſtete das 
unbegreifliche Kunſtſtück, Shakeſpeare aus ſeinem Romeo und 
Julie herauszubringen. Das beſte aus der damaligen Epoche 
ſcheint denn doch Canut von Elias Schlegel zu ſeyn, aber der 
Mann war doch noch immer nur auf dem Standpunkte, daß 
er eine Vergleichung zwiſchen Andreas Gryphius und Shake— 
ſpeare anſtellen konnte. Einige Luſtſpiele von ihm und Gel— 
lert ſchildern die Sitten, aber wie ſie waren, langweilig und 
poeſielos. Cronegk, Gleim, Mylius gaben auch einige Thea— 
terbeiträge. Gotter gehörte wohl zu den Beſſeren der damali— 
gen Zeit, aber er lieferte auch nur Ueberſetzungen franzöſiſcher 
Trauerſpiele in ſteif abgezirkelten Alexandrinern. 

Bei alle dem hatte dieſe Epoche doch das Verdienſt, einige 
gute Schauſpieler hervorgebracht zu haben. Bei der Schönemann— 
ſchen, nachher Ackermannſchen Geſellſchaft waren Ackermann, 
Schröder, die Henſel und Sophie Schröder (nicht die nachher 
weit größere und noch lebende Sophie Schröder). Marchand 
hatte eine Geſellſchaft nach Mannheim gebracht, welche nach— 
her in die Dienſte des Churfürſten Carl Theodor trat unter 
der Intendanz des Herrn von Dalberg. Als der Herzog von 
Gotha fein Hofſchauſpiel entließ, kamen auch noch Iffland⸗ 
Böck, Beil, Beck nach Mannheim, wo bekanntlich Schillers 
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Erſtlinge auf die Bühne kamen. Die Gründung eines Schau— 
ſpiels in Hamburg, das nachher unter Schröders unvergeßli— 
cher Direktion ſo Großes leiſtete, brachte Leſſing nach Ham— 
burg, und die Herausgabe ſeiner dramaturgiſchen Blätter 
dort leitete eine neue Epoche des deutſchen Theaters ein, die 
glorreiche, in welcher durch Leſſing, Göthe und Schiller ein 
deutſches Nationaldrama zuerſt geſchaffen wurde. 

In Leipzig hatte Leſſing noch ſo ziemlich den Ton der 
Zeit mit angeſtimmt, mit mehr Klarheit und Verſtand aller— 
dings als die Meiſten um ihn herum, aber in ſeinen erſten 
Luſtſpielen und noch in „Miß Sara Sampſon“ war er auf 
keinem neuen Wege. Von der Epoche der hamburgiſchen 
Dramaturgie an aber erkannte Leſſing was geſchehen müſſe, 
um eine beſſere Richtung einzuhalten. Vor Allem war es 
ihm darum zu thun, alles Unnatürliche, Falſche, Leere und 
Schwülſtige von der Bühne zu bringen, und das trat ihm nun 
zunächſt entgegen in den faſt immer ſchlechten, in der Form 
ohne Ausnahme unbeholfenen Ueberſetzungen der franzöſiſchen 
Trauerſpiele, deren Mängel in dieſer Geſtalt ſchreiend, deren 
Feinheiten gar nicht zum Vorſchein kamen. Mit der ihm 
eigenthümlichen Schärfe und Klarheit in der Schlußfolge be— 
leuchtete Leſſing die Lage des deutſchen Theaters, die Unmög— 
lichkeit, auf dem bisherigen Wege die Mißſtände zu heben, 
und indem er das that und nachwies, wie man zu einem 
deutſchen Theater gelangen könne, und daß nur von da aus 
Heil für die deutſche Bühnenkunſt zu erwarten ſey, begründete 
er den kritiſchen Styl der deutſchen Sprache, und ſtellte ein 
Muſter dafür auf, das bis jetzt noch nicht übertroffen und 
nur ſelten erreicht worden iſt. Leſſing zeigte auch die An- 
wendung ſeiner Lehre in einigen Bühnenſtücken, die zwar nicht 
poetiſche Meiſterwerke, aber Muſter ſind der nicht inſpirirten, 
aber geſchmackvoll berechnenden dramatiſchen Kunſt. Leſſing 
hatte das feinſte und erregbarſte Gefühl für die Schönheiten 
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dramatiſcher Poeſie, er erkannte und empfand ſie in den grie— 
chiſchen Klaſſikern und in Shakeſpeare, aber er ſchuf keine 
poetiſchen Werke und bekannte ſelbſt, daß er kein eigentlicher 
Dichter ſey. Es verſteht ſich, daß hier nur die Rede iſt von 
der höheren poetiſchen Weihe, denn die dichteriſchen Formen 
handhabte Leſſing ſo gut, daß von ſeinen deutſchen Zeitgenoſ— 
ſen wohl nur Göthe ihn darin übertraf. Minna von Barn— 
helm iſt ein ächt deutſches Luſtſpiel, das die Sittenverhältniſſe 
und die Lage unmittelbar nach dem ſiebenjährigen Kriege 
wahr und launig ſchildert; das Ehrgefühl aber iſt im Liebes— 
Verhältniſſe nicht von etwas Ziererei loszuſprechen, wiewohl 
das auch damals in der deutſchen Art lag, wie es ſich in der 
Sentimentalitätsepoche zeigte. Das Stück machte einen außer— 
ordentlichen Eindruck. Einen noch höheren Grad von Be— 
wunderung brachte „Emilia Galotti“ hervor, ein Trauerſpiel, 
das zugleich Intrigue- und Converſationsſtück iſt. Der Inhalt 
iſt die bekannte Geſchichte der römiſchen Virginia, welche ihr 
Vater tödtete, weil er auf keine andere Weiſe ihre Ehre ret— 
ten konnte von der rohen Gewalt der Decemviren. Dies 
Alles iſt in die moderne Zeit verlegt, wobei es nicht fehlen 
kann, daß die Vorausſetzungen, welche die Kataſtrophe der 
römiſchen Jungfrau zu einer tragiſchen Nothwendigkeit machen, 
im modernen Bereich keinen ſo ſtrengen Schluß fordern. Leſ— 
ſing, der Alles ſo klar und unparteiiſch überlegte, überſah ge— 
wiß nicht dieſen Umſtand, wie man ſich aus der letzten Scene 
der Emilia überzeugen kann, die Rettung im Tode erfleht von 
Verführung als einer künftigen Gefahr, der ſie nicht gewach— 
ſen ſeyn mochte. Außerdem treibt der ganz eigenthümliche 
Charakter der Gräfin Orſina dämoniſch und im Intereſſe ihrer 
Rache zur verhängnißvollen That, die gerade darum eine 
ſo große Wirkung auf die Zuſchauer hervorbringen mußte, 
weil ſie ganz außerhalb aller modernen Berechnung lag. 
Bedenkt man nun, daß die Intrigue ſehr einfach und natürlich 


— 334 — 


ſich entwickelt und doch ſehr kunſtreich geſlchungen iſt, daß die 
Handlung ſehr lebendig und raſch fortſchreitet und ohnehin 
durch die Moderniſirung des urſprünglich antiken Stoffs eine 
oppoſitionelle Zeittendenz hatte in der Darſtellung eines fürſt— 
lichen Egoismus, der in der feinſten und eleganteſten Form 
aller Sittlichkeit Hohn ſpricht, daß der Gegenſatz zwiſchen dem 
lüſternen und doch ſcheuen Fürſten mit ſeinem kühnen und 
ruchloſen Spießgeſellen und der tugendhaften Männlichkeit des 
Odoardo und Appiani, zwiſchen der reinen Emilie und der 
befleckten Großartigkeit der Orſina, meiſterhaft charakteriſirt 
iſt, ſo erklärt ſich ſchon hieraus genügſam die bewundernde 
Ueberraſchung, welche dieſes Stück bei ſeinem Erſcheinen her— 
vorbrachte. Was ihm aber auch klaſſiſche Dauer gegeben hat, 
iſt die meiſterhafte Sprache, die ohne allen Verſuch eines 
poetiſchen Aufſchwungs durch Helle, Gedrängtheit, Schärfe, 
Witz und Anmuth der Formen noch heute, nach beinahe hun— 
dert Jahren, ein Muſterwerk deutſcher Proſa iſt. Im „Na— 
than dem Weiſen“ war es Leſſing nicht um die Bühnenwir— 
kung zu thun, er wählte nur die dramatiſche Form, um den 
zänkiſch eifernden Theologen ein edles Bild der Duldung vor— 
zuhalten und benützte bekanntlich dazu eine ſinnreiche Erzäh— 
lung von Boccaz. Uebrigens iſt die dramatiſche Durchführung 
meiſterhaft, und wiewohl die Handlung wegen der philoſophi— 
renden Tendenz ſich nur mit gemäßigter Beweglichkeit entwi— 
ckelt, ſo iſt bei einer vollkommen guten Darſtellung die thea— 
traliſche Wirkung von einer erfreulichen Milde, der romantiſche 
Hintergrund regt die Fantaſie an, während der Inhalt zus 
gleich den Verſtand und das Gemüth beſchäftigt. Das Stück 
wurde zuerſt während der Götheſchen Leitung des weimarſchen 
Hoftheaters auf die Bühne gebracht. Unter Leſſings Nach⸗ 
ahmern muß man Engel anführen, deſſen kleine Nachſpiele 
aber ſehr unbedeutend find; feine Mimik iſt freilich viel beſ— 
fer, obwohl fie keine Idealiſirung, ſondern nur reine Natur— 
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Nachahmung kennt. Ferner Leiſewitz in ſeinem „Julius von 
Tarent“. 

Leſſing hatte das deutſche Theater befreit von der Knecht— 
ſchaft der ſteifen franzöſirenden Schule, hatte auf Shakeſpeare 
hingewieſen, als das große Muſter der nach Eigengeſetz wal— 
tenden Genialität; er ſelbſt hatte in ſeinen eigenen Werken 
der Natur und der Wahrheit gehuldigt, aber mit der weiſen 
Mäßigung eines gebildeten Geſchmacks und einer geläuterten 
Kritik. Die von Leſſing emancipirte theatraliſche Jugend 
ſchalt des Meiſters Mäßigung Halbheit, warf ihm vor, in 
der rechten Mitte geblieben zu ſeyn, womit ein Genie ſich 
nicht begnügen könne, und Jeder, der darum die rechte Mitte 
nicht ſinden konnte, weil er weder Anfang noch Ende kannte, 
dünkte ſich ein Genie. Dieſe Leute mißverſtanden Leſſing und 
Rouſſeau und karikirten die Idee der naturgemäßen Freiheit 
bis in's Fratzenhafte. Das war die Genieperiode der ſoge— 
nannten „Stürmer und Dränger“, welchen ſehr richtig bezeich— 
nenden Namen ſie bekommen hatten von einem Stück von 
Klinger, daß den Titel „Sturm und Drang“ führte und 1775 
erſchienen war. Was dieſe Leute für die Bühne ſchrieben, 
war unvorſtellbar wegen einer geſuchten Tollheit, einer kalten 
Wuth, die Alles durcheinander warfen, alle Gefühle und Be— 
griffe auf den Kopf ſtellten. Schröder verſuchte in Hamburg 
ein Stück von Lenz auf die Bühne zu bringen, es geſchah 
auch in Berlin, aber man mußte den Verſuch aufgeben. Auch 
mit Gerſtenbergs Ugolino und Müllers Sachen war nichts 
anzufangen. Dieſe Stürmer und Dränger, die Göttinger 
Bündler, die Bardendichter, welche Klopſtock verkehrt auffaß— 
ten, hatten viel Aehnlichkeit mit der romantiſchen Schule in 
Frankreich. Jedoch mitten in dieſer wüſten Zerfahrenheit zeig— 
ten ſich glänzende Wahrzeichen einer helleren Zukunft. Wir 
meinen die dramatiſchen Anfänge Göthe's und Schillers. — 
Dieſe großen Dichter haben, wie wohl jeder Menſch höheren 
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Geiſtes, ihre Sturm und Drangperiode gehabt, die ſie indeſ— 
ſen auf ſehr verſchiedene Weiſe beſtanden und überwanden. 
Bei Göthe, ohnedieß ganz anderer Natur, war er vielmehr 
ein innerlicher Prozeß, bei Schiller prägte er ſich in ſeinen 
erſten Werken aus. Götz von Berlichingen zeigte zuerſt, auf 
welche Weiſe die vaterländiſche Geſchichte für ein deutſches 
Nationaldrama benützt werden müſſe; kaum ein Jahr nach 
dem Erſcheinen dieſes in ſeiner Anlage nicht für die Bühne 
berechneten Stücks, brachte Schröder es 1774 in Hamburg 
zur Aufführung, von da an ging es über faſt alle deutſche 
Bühnen und überall mit der größten Wirkung. Schon von 
1777 an hatte Schiller ſeine Räuber entworfen, die aber erſt 
1782 zuerſt in Mannheim gegeben wurden. Der glückliche Er— 
folg der Darſtellung des Götz von Berlichingen in Hamburg 
hatte noch außerdem eine große dramatiſche Bedeutung für 
Deutſchland, denn dadurch wurde die Einführung Shakeſpea— 
re's angebahnt. Die gute Aufnahme des der Shakeſpeare— 
ſchen Art verwandten hiſtoriſchen Trauerſpiels von Göthe 
ermunterte Schröder ſeinen Lieblingsplan zur Ausführung zu 
bringen. Er begann mit Hamlet, den Brockmann ſpielte, 
während Schröder den Geiſt machte, und ſo kam nach und 
nach eine Reihe von Shakeſpeareſchen Dramen. Durch Gaſt— 
ſpiele Schröders und Brockmann's wurde Shakeſpeare auf 
den Bühnen in Berlin, Wien und Mannheim bekannt. Die 
Bearbeitung dieſer Stücke von Schröder war, wenn auch 
unendlich beſſer als Eſchenburgs Ueberſetzung, doch den Ori— 
ginalen gegenüber ſehr mangelhaft, ja ſie muß dem Kenner 
der engliſchen Literatur als eine Verſündigung erſcheinen, 
allein man muß Prutz (in ſeinen Vorleſungen über das 
deutſche Theater) Recht geben, es war unter den damaligen 
Verhältniſſen nicht anders möglich, es handelte ſich wirklich 
darum, Shakeſpeare in dieſer Weiſe, wenn ſie auch nur einen 
Abglanz ſeiner Herrlichkeit darbot, oder gar nicht vorzufüh— 
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ren; die damalige proſaiſche Zeit war noch nicht reif für 
die volle Enthaltung der Shakeſpeareſchen Poeſie, und haben 
wir denn jetzt ein großes Publikum dafür? 

Nach Götz und den Räubern kam in ihrer Nachahmung 
eine ganze Ritter- und Räuber-Literatur auf die Bühne und 
machte ſich da ziemlich lange breit. Da waren Törring, Gem— 
mingen, Babo mit ſeinem „Otto von Wittelsbach“ und Zſchokke 
mit ſeinem „Abällino“ köſtliche Rollen für Heldenſpieler, durch 
welche ſie bis in die entlegenſten Winkeltheater drangen. 

Göthe betheiligte ſich eigentlich gar nicht an dem Unwe— 
ſen der Sturm- und Drang-Periode, es lag in der Eigen— 
thümlichkeit ſeines Weſens ein natürliches Unvermögen, das 
Wüſte, Zerfloſſene zu ertragen, nur das harmoniſch geordnete 
Schöne weckte ſeine Theilnahme, von Beſtrebungen ohne Ziel 
und Zweck wendete er ſich weg, wartete die Gährungen ab 
und zog erſt das klar Gewordene in den Bereich ſeiner Be— 
trachtungen; wenn das ihm Widerwärtige unabweisbar auf 
ihn eindrang, zog er ſich auf ſich ſelbſt zurück, das Studium 
der Natur und der antiken Welt bot ihm eine Erholung von 
den Verkehrtheiten der Gegenwart, und ſo verlor er nie das 
Gleichgewicht, wurde nie von ſeiner Zeit fortgeriſſen, auf ſie 
wirkte aber ſein grandioſes Genie durch den ſichern, außerhalb 
aller ephemären Ereigniſſe gewählten Standpunkt, von dem 
aus die Gegenwart immer nur wie ein Punkt in einem weit— 
gedehnten Geſichtskreiſe erſchien. Indeſſen gelangte Göthe 
keineswegs ſogleich in dieſe Stellung und hat auch in drama— 
tiſchen Arbeiten dem Zeitgeiſt in ſeiner Art gehuldigt. So 
iſt „Clavigo“ ein bürgerliches Trauerſpiel in Leſſings Ma— 
nier”; „Stella“ leidet an einer gezwungenen Empfindſamkeit. 
„Erwin und Elevire“ wie „Claudine von Villabella“ ſind 
ideale Singſpiele voll Poeſie, aber ſo zart, daß ſie bei der 
Verkörperung auf der Bühne Gefahr laufen, in eine proſaiſche 
Sphäre herabgezogen zu werden. „Jery und Bätely“ iſt ein 


* Der Stoff dieſes Stücks iſt bekanntlich ein Abenteuer Beaumar- 
chais mit Don Joseph Clavijo y Flaxardo, das in der Wirklichkeit 
nicht mit feinem Tode endigte. Clavijo ſtarb 1806 in Madrid als Di- 
rektor des Theaters de los Sitios; wer weiß, ob er je erfahren hat, 
daß er in dem Schauſpiel unſers großen Dichters Jahre lang auf der 
deutſchen Bühne erſchienen iſt. 
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ſchönes ſchweizeriſches Naturbild, „Scherz, Liſt und Rache“ 
eine ſehr heitere Buffo-Oper. „Die Mitſchuldigen“ iſt ein 
gereimtes Luſtſpiel ganz in franzöſiſcher Art. Letztere Stücke, 
wie auch die Ueberſetzungen einiger franzöſiſcher Trauerſpiele, 
ſind ohne Zweifel Zugeſtändniſſe, welche Göthe ſeiner eigenen 
Intendanz des weimarſchen Hoftheaters machte, um in allen 
Fächern ein anſtändiges Repertoire zu erhalten, denn, großer 
Gott! wie muß Göthe die Mehrzahl der Manuſcripte vor— 
gekommen ſeyn, welche ſo gewöhnlich einem Hoftheater einge— 
reicht werden, und von einem Haufen davon mußte er doch 
ſo weit Einſicht nehmen, daß er ſie zurückweiſen konnte. 

Bei ſeiner Leitung der weimarſchen Bühne ging Göthe 
vorzüglich aus auf eine Geſammtgeſtaltung des Ganzen, auf 
geiſtige Auffaſſung, Würde der Kunſt überhaupt, dadurch zu 
bewirkende Erhebung des Geringen und Abwehr des Gemei— 
nen, und weil er das zuletzt doch nicht konnte, gab er das 
Theater auf und wandte ihm den Rücken. Weimar hatte wäh— 
rend dieſer Zeit einige tüchtige Künſtler, wie Graff, Oels, 
die Jagemann, die Schröter; die vorzüglichſten waren aber 
P. A. Wolf und Frau, welche unter der Intendanz des Gra— 
fen Brühl in Berlin Gelegenheit fanden, ihre große Darſtel— 
lungsgabe glänzend zu entfalten. 

Göthe's „Triumph der Empfindſamkeit“ iſt eine ſehr 
geiſtreiche Verſpottung ſeiner eigenen Nachtreter. Schlegel 
bemerkt, daß er darin die Züge eines feingebildeten Arifto= 
phanes findet. Wir haben ſchon angeführt, daß Göthe in 
einer Nachbildung der Ariſtophaniſchen Wolken gleichſam aus 
dem Text gefallen iſt und der großartigen griechiſchen Komik 
das kleinliche Ziel moderner Tageskritik unterſchoben hat. Die 
wahre Ariſtophaniſche Kraft erreichte Göthe in einigen Stellen 
des Fauſt. | 

Göthes „Fauſt“, ohne Zweifel das erſte Werk deutſcher 
Dichtung, iſt allerdings in dramatiſcher Form geſchrieben, 
aber es iſt kein Drama, es geht nach allen Seiten hin über 
die Grenzen der Bühne und kann ſelbſt in der vorzüglichſten 
Darſtellung keine dramatiſche Einheit gewinnen, dieſe bekommt 
es nur in der Einbildungskraft eines Leſers, der mit dem 
Dichter in die labyrinthiſche Tiefe ſich zu verſenken vermag, 
wo die Löſung des Verhältniſſes vom Endlichen zum Ewigen 
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geahnt werden kann. Allerdings kann man es darum grade 
nicht tadeln, daß man dies große Nationalwerk auch auf der 
Bühne verherrlichen will, aber jedwede Bearbeitung kann 
nur Bruchſtücke geben und die Bühnenkunſt vermag nicht das 
unermeßliche Bild in ſeiner ſymboliſchen Gedankenfülle zu 
vergegenwärtigen. „Egmont“ iſt das am meiſten thea— 
traliſche von Göthe's Werken. Die Handlung führt uns 
einen der denkwürdigſten Freiheitskämpfe eines ſtamm— 
verwandten Volks vor und läßt uns den Sieg der Unter— 
drückten ahnen; die Charaktere Egmonts, Albas, Oraniens 
ſind in ihrer eigenthümlichen Verſchiedenheit meiſterhaft ge— 
halten, Clärchen ift eine der anmuthigſten Geſtalten ächt deut— 
ſcher Minne; die Volksſcenen ſind vortrefflich, ganz im ſhake— 
ſpeareſchen Geiſte durchgeführt; die Wirkung des Ganzen iſt 
erſchütternd, nur der Schluß entzieht ſich der äußeren Welt 
gleichſam, um durch eine ideale Verklärung über die rauhe 
Wirklichkeit hinwegzukommen. „Iphigenia“ und „Taſſo“ ſind 
dramatiſche Gedichte voll hoher Schönheit. Iphigenia hat 
nicht das erſchütternde Pathos der antiken Tragödie, aber 
ganz den griechiſchen Geiſt majeſtätiſcher Ruhe und Milde. 
Taſſo iſt ein bewunderungswürdiges Charaktergemälde voll 
poetiſchen Adels, gleichſam die Idealiſirung eines dichteriſchen 
Hofes, an dem das Ideal zertrümmert wird, wenn der Dich— 
ter es zu verwirklichen wagt. Beide Stücke werden von der 
Bühne herab ſinnige Gemüther für ſich gewinnen, wenn die 
Darſteller Meiſter ſind im dichteriſchen Vortrag, aber auch 
nur unter dieſer Bedingung, denn ſonſt wird die Darſtellung 
eine Zerknitterung der ſchönſten Poeſie, für die ſonſt keine thea— 
traliſche Wirkung Erſatz bieten kann. 

Schillers Jugendjahre gaben ſeinem ferneren Wirken 
Richtung und Gepräge; der Druck einer proſaiſchen Diſciplin, 
welche alle Poeſie als Ungebühr verwarf, ſpornte in ihm alle 
Kräfte auf zum Kampf für geiſtige Freiheit, und auch nach— 
her in ſeiner geläuterten Periode kämpfte er für das Ideal 
gegen die Alltäglichkeit, da die Verſöhnung ja nur durch Er⸗ 
gedung letzterer möglich iſt. Seine erſten Werke gehören der 
Sturm⸗ und Drang⸗Periode an, durch die ſein Genius ihn 
führte mit Verheißungen künftiger Größe. Das erſte Stück 
„die Räuber“, wiewohl das ausſchweifendſte von allen, ent⸗ 
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hält unverkennbare Spuren hoher Genialität, es hat eine 
vielfach übergreifende aber in manchen Beziehungen doch pſy— 
chologiſch wahre Charakteriſtik; nur find die Gegenſätze gar 
zu grell, wie Franz Moor ein klein- dynaſtiſcher Richard der 
Dritte iſt ohne deſſen großartige Eigenſchaften und Abſichten, 
deſſen Armenſünderangſt eine rein bürgerliche Satisfaction ge— 
währt. Die Wirkung des Stücks war ungeheuer, und da 
jede Generation in ihrer Weiſe eine Sturm- und Drang-Pe⸗ 
riode hat, fo gewinnt das Excentriſche im Stück, wegen ſei— 
nes genialen Schwungs ihm immer Freunde. „Fiesco“ iſt 
in der Anlage ſchwach und ohnerachtet einiger theatraliſcher 
Ueberraſchungen bringt es durch eine falſche Ritterlichkeit und 
große Längen doch im Ganzen nur eine ſchwache Wirkung 
hervor. Das war ſchon bei der erſten Aufführung in Man- 
heim der Fall, und jetzt ſteht es nur aus Pietät für den 
klaſſiſchen Ruhm des Dichters auf dem Repertoire. „Cabale 
und Liebe““ leidet an überſpannter Empfindſamkeit, die Cha 
rakteriſtik iſt zwar geiſtreich angelegt aber ſcharf aufgetragen, 
Lady Milford eine veredelte Pompadour, welche rühren ſoll 
im Gegenſatze zu der racheglühenden Orſina, die wahrſchein— 
lich unwillkürlich dem Dichter vorſchwebte. Wiewohl in die— 
ſem Stück Alles convulſiviſch geſpannt und gezogen iſt, oder 
vielmehr eben deshalb ergreift es ſehr, der Eindruck dieſer 
hochadeligen Criminalgeſchichte iſt peinlich, muß aber beim 
Erſcheinen des Stücks ohne Zweifel gemiſcht geweſen ſeyn 
mit einer Art von oppoſitioneller Satisfaction der öffentlichen 
Meinung. Schiller will ſelbſt ſeinen „Don Carlos“ nicht als 
ein Theaterſtück betrachtet wiſſen (Briefe über Don Carlos) er 
nennt es „ein Familiengemälde aus einem königlichen Hauſe.“ 
Der Stoff iſt aus einer Novelle von St. Real genommen 
und Dalberg hatte ihn zu dieſer Wahl veranlaßt. Schiller 
ſelbſt ſagt, daß er ſich zu lange mit dem Stoff getragen, daß 
inzwiſchen philoſophiſche Studien ihm ganz andere Anſichten 
beigebracht als er beim Entwurf des Stücks hatte, und fo ift, 
auch in der That Poſa als deren Träger in den Vorder— 
grund getreten und die handelnde Perſon geworden, waͤhrend 
der urſprüngliche Held des Stücks mehr leidend wurde. Auf 


* Urfprünglich hieß das Stück Louiſe Millerin, Iffland ſchlug „Ca— 
bale und Liebe“ vor, welchen Titel auch Schiller annahm. 
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dieſe Weiſe kam zu viel Reflexion in das Stück, fein Um— 
fang wurde unförmlich für den Rahmen der Bühne, aber es 
iſt ein ſehr ſchönes dramatiſches Gedicht mit einer tiefen Cha— 
rakteriſtik in ſehr gewählter und ſorgfältig ausgeführter Form 
und bildet den Uebergang zu Schillers geläuterter Periode. 
Das Studium der deutſchen Geſchichte im Zeitalter der Re— 
formation und der daraus hervorgegangenen Bewegung brachte 
uns Schillers Geſchichte des dreißigjährigen Kriegs und ſei— 
nen Wallenſtein. Neuere Forſchungen haben über das Re— 
formationszeitalter Licht verbreitet und Anſichten begründet, 
die von den zu Schillers Zeiten als bewährt angenommenen 
ſehr verſchieden ſind; welchen Einfluß das auf Schillers Dar— 
ſtellung des dreißigjährigen Kriegs in hiſtoriſcher Beziehung 
haben muß, gehört nicht hieher, ſein Wallenſtein aber als 
dichteriſches Werk bleibt unangefochten in feinem Rechte. 
Dieſes großartige hiſtoriſche Drama iſt beinahe eine Trilogie 
geworden, wiewohl „Wallenſteins Lager“ in keiner Beziehung 
zur nachfolgenden Handlung ſteht und uns nur auf ächt dra— 
matiſche Weiſe in die Zeit einführt. „Maria Stuart“ iſt in 
der Compoſition vortrefflich, ein feſt gegliedertes Ganzes, in 
dem Alles ſich eben ſo dramatiſch zweckmäßig als poetiſch 
ſchön entwickelt. Selbſt die von der Kritik getadelte Scene 
zwiſchen den beiden Königinnen und die tobend hervorbre— 
chende Leidenſchaft Mortimers ſind in einer vorſichtig gehal— 
tenen Darſtellungsweiſe von großer Wirkung und dienen we— 
ſentlich dazu, die verhängnißvoll herbeigeführte Lage Marias 
zu vergegenwärtigen. Die letzten Scenen Marias find fo 
ſchön, ſo voll religiöſer Weihe, ſie rühren, aber verſöhnen zu— 
gleich ſo wohlthuend das Gemüth, daß man faſt unangenehm 
berührt wird von dem zürnenden Rückblick auf Eliſabeth; 
dieſen Eindruck kann man aber bei einer Darſtellung füglich 
vermeiden. ; 

In der „Braut von Meſſina“ verſuchte Schiller ein ro— 
mantiſches Trauerſpiel in antiker Form zu geben. Alles Ly— 
riſche darin iſt poetiſch ſehr ſchön, die Form der Chöre groß— 
artig plaſtiſch, aber ihre Stellung iſt allerdings nicht im anti— 
ken Sinne, der im Chor eine über die Verwickelung der 
Handlung erhabene Stimme vernehmen wollte, während Schil— 
ler jedem Bruder einen Chor zutheilt, der alſo nur ausſpre— 
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chen kann was füglicher ſein Herr ſelbſt ſagen würde. Das 
Schickſal wird auch nicht als gerechter Vergelter, ſondern als 
höhnender Verſucher der in ſeine Netze verſtrickten Menſchen 
dargeſtellt. Außer einer Vermiſchung chriſtlicher und heidni— 
ſcher Geſinnung, ſind auch fremdartige Elemente in der Hand— 
lung vereint und nicht ausgeglichen, dann, wie Schlegel be— 
merkt, iſt der Stoff theils aus der Thebais, nämlich der 
Kampf des Eteokles und Polyneikes um den Alleinbeſitz des 
Throns von Theben, welche der Vermittlung ihrer Mutter 
Jokaſte Trotz bieten, und dann wieder in der Darſtellung der 
aus Eiferſucht in der Liebe zum Brudermord getriebenen 
Brüder aus den Zwillingen von Klinger und Julius von 
Tarent von Leiſewitz. Schiller fühlte ſelbſt das Mißliche des 
Berſuchs und entwickelte die Gründe feiner Verfahrungsweiſe 
in einer Vorrede, wo Jeder das Nähere ſuchen kann. Deſſen 
ungeachtet imponirt das Stück bei einer guten Darſtellung 
noch immer durch feine plaſtiſche Großartigkeit in der Aus— 
führung. L 

„Die Jungfrau von Orleans“ iſt eine dramatiſirte Les 
gende. Um die wunderbare Erſcheinung der Jungfrau, deren 
heilige Sendung der Dichter uns in der edelſten menſchlichen 
Regung der Liebe vermittelt, gruppirt ſich der heiße Kampf 
um den Beſitz des ſchönen Frankreichs, dem Glaube, Ritters 
lichkeit und Liebe das Gepräge einer romantiſchen Sage auf— 
drücken. Die Kritik hat es getadelt, daß Schiller ſich von 
der urkundlichen Geſchichte entfernt, daß er wunderähnliche 
Erſcheinungen hineingemiſcht hat, wie die des ſchwarzen Rit— 
ters; man hat die Scene mit Montgomery, den Charakter 
des Talbot fremdartig und ſtörend gefunden. Mir ſcheint mit 
Unrecht, denn Alles dient zweckmäßig dazu, die Erhebung der 
Vaterlandsliebe in religiöſer Geſtalt zu verherrlichen, durch 
welche Frankreich gerettet wurde, und es iſt auffallend, daß 
man in der Behandlung einer religiöſen Mythe dem Dichter 
die poetiſche Freiheit verkümmern will. Schlegel will ſogar 
das ſchmachvolle hiſtoriſche Märtyrthum der verrathenen Jo— 
hanna ſtatt des idealen des Dichters. Allerdings erinnert der 
Tod der Jungfrau an die Apotheoſe Egmonts, aber Johanna 
d' Are iſt die Heldin einer Legende und nicht die einer geſchicht— 
lichen Epoche. Jedermann kennt die Schönheiten des Werks, 
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ſeine reiche und hinreißende Lyrik, die große dramatiſche Wir— 
kung, welche es hervorbringt. 

An Schillers letztem Werke, „Wilhelm Tell“ kann auch 
die bedenklichſte Kritik keinen Mackel finden. Wir bemerken 
das mit dem Beiſatze, daß, wo ſie in des Dichters Werken 
ſeiner reiferen Periode Rügen ausgeſprochen hat, dieſe doch 
nirgends von der Art ſind, daß ſie den Genuß ſtören können, 
denn überall leuchtet das Genie ſo herrlich, das weniger Voll— 
kommene ſteht doch ſo hoch, daß die deutſche Nation darauf 
ſtolz ſeyn darf. Die Werke Schillers und Göthe's bilden den 
dramatiſchen Schatz deutſcher Literatur und es iſt die uner— 
läßliche Pflicht jeder Bühne, durch möglichſt vollkommene 
Darſtellung dies Vermächtniß in Ehren zu erhalten. 

Während der letzten Epoche, in welcher dieſe großen 
Dichter für die Bühne thätig waren, lieferten zwei andere 
Bühnenverfaſſer zahlreiche Werke, von denen die meiſten bei 
ihrem Erſcheinen allgemeinen und zum Theil auch dauernden 
Beifall fanden. Sobald eine Bühne alle Tage oder doch 
mehrere Tage in der Woche Vorſtellungen geben ſoll, iſt 
es nicht möglich, durchgehend ein klaſſiſches Repertoire feſtzu— 
halten. Um immer nur reine Kunſtwerke zu geben, müßte 
man ein doppeltes Perſonal von ausgezeichneten Künſtlern 
haben, während es ſehr ſchwierig geworden iſt, in den ein— 
zelnen Fächern nur einzelne feſthalten zu können. Dieſe Er— 
ſcheinung finden wir in allen Künſten und auch an den Büh— 
nen und ſie iſt begründet in der Natur der Verhältniſſe. Die 
beiden Verfaſſer nun, welche in der Epoche, die wir eben be— 
ſprochen, und noch geraume Zeit nachher die Lücken ausge— 
füllt haben, waren Iffland und Kotzebue. Solche Arbeiten 
können, wenn auch keinen poetiſchen, ſo doch einen künſtleri— 
ſchen Werth haben, und zu ihrer Hervorbringung gehören 
Naturgaben und ein techniſcher Takt, deren Ausbildung Ver— 
ſtand, pſychologiſche Beobachtung und Geſchmack vorausſetzt, 
Eigenſchaften, die nur ſelten mit Fantaſie und Erfindungsgabe 
genug vereinigt ſind, um eigenthümliche Lebensanſchauungen 
in anziehenden dramatiſchen Bildern auf der Bühne darzu— 
ſtellen. Kotzebue hatte dieſe Eigenſchaften, er erfand oder 
benutzte wirkſame Situationen und beſaß dabei eine unge— 
mein glückliche Leichtigkeit, um ſeinen Ideen bühnenrechte Ge— 
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ſtalt und ſprachlich einen treffenden Ausdruck zu geben. Er 
hatte auch Witz. und Beobachtungsgabe, allein er arbeitete 
viel zu flüchtig, um von Innen heraus und tiefer zu moti— 
viren, er wollte nur die Oberfläche der Verhältniſſe zur Er— 
ſcheinung bringen, und da er die glücklichſte Gabe dafür be— 
ſaß, dieſe zu einem oft anziehenden Bilde zu geſtalten, und 
es ihm hauptſächlich darauf ankam, ſo dachte er nicht lange 
nach über die Bedingungen, unter welchen das geſchehen 
konnte, und deshalb iſt ſeine Charakteriſtik meiſt oberflächlich 
ſkizzirt und ſein Witz wenig ſinnreich, wenn auch häufig in 
treffenden Schlagworten ausgedrückt. Kotzebues ernſte, man 
möchte ſagen tragödienartige Dramen in Verſen ſind höchſt 
mittelmäßig, einige in Proſa haben Bühnenwirkung gehabt, 
wie Johanna von Montfaucon und Menſchenhaß und Reue, 
wenn man letzteres dazu rechnen kann. Das Luſtſpiel aber 
handhabte er mit anziehender Laune, ſchuf, wenn nicht Cha— 
raktere ſo doch ſehr wirkungsreiche Rollen und von dieſem 
Standpunkte aus iſt ſein großer Erfolg vollkommen gerecht— 
fertigt. Iffland war ein viel beſſerer Charakteriſtiker im Be— 
reich des bürgerlichen Familienlebens, er hat vortreffliche 
Stilllebensſtücke geliefert, die oft mit ſehr gelungenen komi— 
ſchen Situationen durchwoben find. In demſelben Bereich 
war er ein meiſterhafter Darſteller voll Wahrheit und An— 
muth, der die größte Wirkung mit den einfachſten Mitteln zu 
bereiten wußte. Als Generaldirector des Berliner Hofthea— 
ters hob er dieſe Bühne auf eine künſtleriſche Höhe, die aller 
Anfechtungen unerachtet ſich bewährte. Iffland und Schrö— 
der waren als Darſteller, Bühnenleiter und dramatiſche Schrift— 
ſteller zwei glänzende Geſtirne der deutſchen Schauſpielkunſt 
und in ihrer Geſchichte wird ihr Ruhm unvergänglich fort— 
leben. ö . 
Die kurz dauernde Periode der ſogenannten Romantiker 
hat weder der Bühne noch der dramatiſchen Literatur etwas 
Erinnerungswerthes hinterlaſſen. Die Gegenwart kann man 
wohl kritiſch beleuchten, aber es muß ein Menſchenalter ver— 
gangen ſeyn, bis man ſie vom Standpunkte einer Literatur⸗ 
geſchichte beſprechen kann. 


See 


Druck von J. Wachendorf. 
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